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zvonko 
makoviæ 

Sve do iz ložbe » N o v a s l ika« na 13. salonu mlad ih 
ponovno aktual iziranje sl ikarstva smatralo se mar
ginalnom po javom," unatoè tome što t ragove » n o v e 
s l ike« m o ž e m o , barem u Zagrebu, prati t i od 1977./ 
/78. godine, dakle i pr i je znaèajnih iz ložbi kao što 
su one održane u N e w Yorku , Londonu, na Vene
c i janskom bi jenalu ( » A p e r t o ' 80« ) , par iškom Bi je
nalu mladih 1980., gostujuæe iz ložbe u Beogradu i 
Zagrebu »Amer i ca N o w « 1979. Neko l i ko j e po
jedinaca ovdje, kao N ina Ivanèiè i Zvjezdana F io 
na jednoj strani, te Ðuro Seder na drugoj , osjet i lo 
važne impulse, samostalno ih razvi jajuæi kao i ge
neraci ja slikara u R imu, N e w Yorku , Kö lnu, Düs-
seldorfu . . . Drugi razlog ko j i m e je naveo da pri-
b jegnem kron ièarskom bi l ježenju dogaðaja oko 
»nove s l ike« u našoj sredini jest taj što su odmah 
nakon iz ložbi na Salonu mladih i one u K o p r u po
jedini galer i jski službenici poèel i izvr tat i èinjeni
ce, svjesno ih prešuæivati i l i ih podešavat i svo jo j 
poznatoj retardiranosti . Tako Galeri ja suvremene 
umjetnost u Zagrebu organizira iz ložbu » Inova
ci je u hrvatskoj umjetnost i sedamdesetih god ina« , 
najpr i je u Zagrebu, pa j e zat im potkraj travnja 
1982. prenosi u Beograd i dopunjuje sekci jom » N o 
vi obrat — sl ikarstvo« gdje se pojavl ju ju mahom 
isti autori ko j i su izlagal i na Salonu mladih i iz
ložbi » P o d o b e — I m m a g i n i « , a da se n i jednom 
ri jeèju ne spominje n j ihovo rani je zajednièko po
jav l j ivanje. Štoviše, nastoj i se u djel ima tih umjet
nika vidjet i kontinuitet prakse 70-ih godina, stvo
rit i dakle slika lanèanog sli jeda koja j e upravo za 
generaci ju » n o v e s l ike« krajnje neprimjerena. Iz
ložba » N o v i obrat — sl ikarstvo« pokazala j e tako 
di letant izam ne samo s gramat ièkog stajališta ( » n o 
vi ob ra t« !? ) , nego i struènog. 

nova 
slika 
hrvatsko 
slikarstvo 
osamdesetih 
godina 

* Savjet 13. salona mladih pozvao me da u okviru ove izlož
be organiziram zasebnu sekciju, da izaberem autore i n j iho
va d je la te tako zaokružim jedan problem koji se u krugu 
mladih umjetnièka jasno nazirao i f ragmentarno pojavl j ivao. 
Izabrao sam d je la dvanaestoro slikara koji su svaki na svoj 
naèin predstavl ja l i svojevrstan povratak sl ici, a veæina nj ih i 
povratak predodžbi . Sekciju sam nazvao »Nova slika«.  U isto 
vri jeme kad je u Umjetnièkom pavi l jonu bio otvoren Salon 
mladih (prosinac 1981.), u Galer i j i suvremene umjetnosti otvo
rena je izložba »Talijanslka transavangarda« što ju je o rga 
nizirao Achi l le Bonito Ol iva, koji je tada boravio u Zagrebu 
i upri l ièio razgovor u povodu svoje izložbe, a Andrej Medved 
u Kopru pr iprema izložbu »Podobe — Immagini«, zajednièku 
izložbu taI i janskih i jugoslavenskih umjetnika pr ipadnika istog 
trenda — »nove slike« (»transavangarda«, nuova immagine«, 
»new image paint ing« . . .). Tal i jane je izabrao i predstavio 
Achi l le Bonito Ol iva, a jugoslavenski dio, toèni je reèeno umjet
nike iz Zagreba, Ljubl jane i Kopra, Andrej Medved i j a . Ko
parska je izložba otvorena 30. prosinca 1981., a u pro l jeæe 
1982. prenesena je u Celje i L jubl janu. Ponuðena je takoðer 
zagrebaèkoj Galer i j i suvremene umjetnosti , koja ju j e odbi la . 
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Sedamdesete godine u hrvatskoj umjetnost i , kao i 
umjetnost i opæenito, karakter iz ira plural izam ide
ja i ideo log i ja . U osamdesete se ulazi sa s l ikom i 
s l ikarstvom s jedne strane, dok se s druge meðu 
mlad ima još uvi jek osjeæaju razl ièi t i der ivat i kon-
ceptual izma. Ovi drugi èesto sebi pr isvajaju nazi
ve kao »a l ternat ivna« umjetnost, umjetnièka pra
ksa zadojena š i rok im i opæeni t im p o j m o m angaž
mana, odnosno kolekt ivne ideo log i je . R i jeè je , me
ðut im, o pseudo-alternativi, o pr iv idno nekonven
c iona lnom ko je je pod ok r i l j em Države, kontro
l o m muzeja i galeri ja. R i jeè je , zapravo, o perver
t i ranoj ideo log i j i kasnih 60-ih, ko ja æe s umjetni
c ima nove generaci je postat i amb lemom jedne laž
ne demokrac i je . Vo l ja za moæi , za pos jedovanjem 
pr iv i leg i ranog statusa Umjetn ika skrivena j e ovd je 
iza jef t in ih parola, pa tako nastaje èitava grupa 
podržav l jen ih i akademiziranih »a l ternat ivaca«. Ta 
po java nužno povlaèi za sobom hiperprodukci ju u 
ko jo j se iskr iv l ju je po jam plural izma, u ko jo j se 
na ivno v jeru je kako je osvanuo dan za Lautrea-
mon tovu utopi ju u ko jo j æemo svi postati umjet
nici. H iperprodukc i ja kod umjetnika imala j e zaš
t i tu di jela kr i t ike koj i su o svakoj po jav i , o svakom 
pojed incu pisal i kao o h is tor i jskom dogaðaju. Ma
hnita žel ja kr i t ièara za dokumentarnošæu pretvor i la 
ga j e u èinovnika statist ièkog ureda, što je b i lo 
najuoèl j iv i je na dv jema iz ložbama ko je je organizi
rala Galer i ja suvremene umjetnost i — » N o v a um
jetn ièka praksa« (1978.) i » Inovac i j e u hrvatskoj 
umjetnost i sedamdesetih god ina« (1981.). 

K r i zu kr i t ike povezujem, p rvo , s neposto janjem 
kri ter i ja, i, drugo, s gub i tkom povi jesne dimenzi je 
u svi jesti kr i t ièara. Daleko o d toga da zagovaram 
neku novu normat ivnu kr i t iku. Ono na što c i l jam, 
i što i danas smatram relevantnim, jest stav što ga 
je odavno iznio L ione l lo Ventur i , a kasnije modi
f ic i rao Giul io Carlo Argan, stav po ko jemu se um
jetnost prošlost i i sadašnjice ne smiju shvaæati 
kao antiteti. Štoviše, svijest o prošlost i , i davnoj 
i ono j od juèer, mora bi t i neprestano prisutna. N e 
pos jedovat i j e , znaèi lo b i gubitak kompasa. Dv i je 
spomenute iz ložbe u organizaci j i Galer i je suvre
mene umjetnost i , iz ložbe ko je su mahom prezen
t irale produkci ju 70-ih, pokazale su upravo takav 
gubitak kompasa. Drug im r i jeèima, ide je što ih je 
formul i ra la generaci ja ko ja se jav l ja 1968.—1970. 
postaju u interpretaci j i mlað ih ko lokv i ja lne i tri
v i ja lne. Kr i t ièar i , l išeni povi jesne dimenzi je svije
sti, pr idaval i su svakom dogaðaju identiènu važ
nost, a to j e i rezult i ralo iskr iv l jenom sl ikom um
jetn ièke produkci je . K a k o j e ovdje, u Hrvatsko j 
i Jugoslavi j i , r i jeè o rubnoj , prov inc i ja lno j sredini, 
to se u ponovnom javl janju jasno m o g l o di jagno

sticirati po tpuno rasulo ideje vod i l je , ideje zaèete 
oko 1968. 

Meðut im, u istoj toj generaci j i koja se poèinje 
jav l jat i u drugoj po lov ic i sedamdesetih, stasao je 
niz izuzetno vr i jednih pojedinaca ko j i su afirma
c i jom medi ja slike ukazival i na vlasti te prob leme, 
vlasti te ideje. Tu pr i je svega mis l im na Bor isa De-
mura, M i l i vo ja Bi je l iæa, Antu Rasica i Damira So-
kiæa. Demur tako svodi sliku na nulti stupanj, na 
osnovne mater i ja lne èestice ko je ne daju nikakvu 
izvansl ikovnu znaèenjsku nadgradnju. Slika j e sli
ka, to jest površina ( : platna, kartona . . . ) na ko jo j 
ostaju zabi l ježeni t ragovi slikanja, mirnog, pot
puno neekspresivnog povlaèenja kista natopl jenog 
b i je lom bo jom. Slika je tako gol i produkt slikanja, 
registr i ranje elementarnog procesa rada, a dokraja 
lišena metafor ièk ih vr i jednost i . B i j e lom se b o j o m 
još više nastoj i anonimizirat i ploha, osamostal i t i 
od b i lo kakvih subjekt ivnih natruha. Takvo j de-
notat ivnoj slici b i l i su u odreðenom razdobl ju sklo
ni i M i l i vo j  Bi je l iæ, Ante Rašiæ i Damir Sokiæ. Me
ðutim, oni su iz min imal izac i je slike izvlaèi l i druk
èi je pouke. Shvati l i su, naime, da se u o v o m pro
cesu kr i ju još neke vr i jednost i , vr i jednost i ko je 
neæe bi t i u suprotnosti sa sl ikom-kao-sl ikom, sli
kom u njezinu dos lovnom mater i ja lnom smislu. 
Te se vr i jednost i t ièu upravo materi jalnost i , tvar-
nosti sl ike, i l i toèni je medi ja. I dok æe Bi je l iæ u 
razgraðivanju i ogol jenju slike zadržat i znatno širi 
kromatski izbor (os im bi je le bo je on æe upotreblja
vat i još i plavu, crvenu i žutu), Rašiæ i Sokiæ il i 
potpuno odbacuju boju, i l i upotrebl javaju isklju
è ivo bi je lu, èesto gotovu, neslikarsku boju (gips, 
bi je l i lak na go tov im tvorn ièk im površ inama leso-
nita, bjel inu keramièkih ploèica i td . ) . A l i , ti um
jetnici zato traže stanovite l ikovne osobine u ma
teri jalu i m in ima ln im zahvat ima istièu te s i rove 
l ikovne èinjenice. Rašiæ tako konstatira, a ne ana
lizira, b je l inu otisaka na gipsanoj plohi — otiske 
daske, najlona, kista . . . I l i konstat ira siromašnu 
pikturalnost papira u serij i l i jep l jenih segmenata 
iskidanog pak-papira. Sokiæ opet, os im lakiranih 
lesonit-ploèa i go tov ih papirnat ih vreæica, upotreb
l java šper-ploèu, vodu, kamene kocke . . . da b i iz 
svakog mater i ja la potencirao n jegovu f izièku go
lot inju, a is todobno ukazao i na stanovite piktu-
ralne efekte ko j i se mogu zami jet i t i na pigmentu. 
Godine 1980. Bi je l iæ i Sokiæ iznova æe zakoraèit i 
u sl ikarstvo, svakako na v r lo osoben naèin. Prv i 
tako izvod i niz slika ve l ikog formata nastalih uti
ranjem t ragova bi je le, žute, crvene i p lave bo je na 
najlonu, drugi prekr ivan jem kvadrat iènih površi
na kartona b o j o m koja oponaša mramor i nak
nadnim slaganjem tih kartona u r i tmièk i pravi lne 
cjel ine. Izrazi t i »maler isch« efekt i mogu se lako 
prepoznat i i u Bi je l iæa i u Sokiæa. 



damir sokiæ 

rajska vrata, 1981. 
mi l ivoj bi jel iæ 

zemlja s dvije velike ri jeke, 1981. 
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zvjezdana fio 
drvo na vjetru, 1982. 

U isto v r i j eme kad se poèin je jav l ja t i ova genera
cija, neko l iko æe pojedinaca ovd je pristupit i druk
èi jo j af i rmaci j i sl ikarstva. Tako æe Zvon im i r Sant-
raè iæi suprotn im putem od Demura i l i Sokiæa. N je 
gova su platna krajnje zasiæena sl ikarskom mate
r i j om, a iz rukopisa izbi ja snažna ekspresivnost i 
senzualnost. Bo ja se na grubu platnenu površ inu 
nanosi neposredno rukom, bez kista, pa j e tako 
uklonjena distanca izmeðu ti jela i p lohe na ko ju 
se sada u svojevrsnoj r i tualnoj igr i b i l ježe nekon
trol i rani, nesputani pokret i . K a o što se na Demu-
r o v i m sl ikama osjeæa intelektualna pronic l j ivost , 
neki kartezi janski duh, tako se na Santraèevim 
jasno prepoznaje energi ja t i jela i snažna emocio
nalna uzbuðenost. N ina Ivanèiæ, ko ja se školuje na 

Akademi j i zajedno sa spominjanim autorima, bi t 
æe veæ sa svo j im najrani j im sl ikama najdalekovid
nija, ona æe potkraj sedamdesetih otkr i t i senzibili
tet iduæeg desetl jeæa. Mnog i su u ranim njezin im 
radovima prepoznal i neobiènu, rec imo o tvoreno, 
zakašnjelu apstrakci ju iz pedesetih godina. Istina, 
ta j e »apst rakc i ja« po mnogo èemu odudarala od 
pov i jesnog taloga, i sve do vel ik ih iz ložbi , kao onih 
u N e w Yorku , Veneci j i , Parizu 1979./80., teško j e 
b i lo definirati jez ik te sl ikarice. A kada je b io pro
naðen problemski okvi r , mog lo se bez veæih teško
æa konstatirat i kako N ina Ivanèiæ pr ipada istoj 
generaci j i , is tom duhu kao i mladi slikari š i rom 
svijeta. Drug im r i jeèima, ova je umjetnica išla is
pred kr i t ike, ispred vladajuæih normi . Ono što je 
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nina ivanèiæ 
Popocatepetl, 1981. 
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karakter iz i ra lo te njezine rane sl ike bi l i su spon
tanost, bogat i kromatski mot iv i , èesto referenci je 
na pov i jesnu baštinu i shvaæanje slike kao totalne 
p lohe koja se ne dopunjuje n ikakv im i luz ion izmom. 

Samostalna iz ložba Ðure Sedera 1977. godine u 
Osi jeku može se takoðer shvatit i kao jedna od an-
t ic ipirajuæih, to pr i je što j e ovaj slikar uèinio zna
èajan zaokret u odnosu na svoju raniju praksu. 
Pr ipadnik umjetn ièke grupe » G o r g o n a « s k o j o m 
je na poèetku šezdesetih godina radikal iz i rao i pro
šir io umjetn ièk i jezik, on j e tada došao do one po
zic i je na ko jo j slikarski jez ik dokraja sagori jeva 
u sebi samom. T o j e najuoèl j iv i je na serij i crnih 
monok romn ih slika gdje se autor ne samo oslo

baða prob lema predoèivanja i b i lo kakvih referen-
cija na stvaran svijet, nego j e s plošnine slike do
kinuo metafor ièke odnosno s imbol ièke vr i jednost i , 
s jedne strane, i natruhe i luzionizma, s druge. N o v e 
slike ko j ima se predstavio na spomenutoj osjeèkoj 
iz ložbi b i le su za površna promatraèa dobar korak 
unatrag, korak ko j i j e umjetnika vraæao u razdob
l je pr i je m o n o k r o m a i pr i je » G o r g o n e « . N a sl ikama 
su se sada uoèivale f igure, a mnoštvo boja nane
senih ekspresivnim potez ima davalo je do jam zlat
nog hedonizma. Otada pa naovamo Seder izvod i 
vel ik b ro j slika, a one koj i su b i l i u nedoumici uv
jerava u nužnost svojeg povratka slici. L i kov i ko j i 
iskrsavaju iz guste mreže bo je nemaju kor i jena u 
stvarnom svijetu, oni pot jeèu iz imaginaci je i slu-



igor ronèeviæ 
prizor iz braènog života, 1981. 

èaja, spleta sluèajnih poteza na površini platna. L i 
kov i nastaju procesom brzog nanošenja bo je , in
tenzivnog uranjanja u mater i ju koja èitavu sliku 
èini podjednako gustom, podjednako punom ener
gi je i imaginaci je . 

Uz Sedera i N inu Ivanèiæ Zvjezdana F io svo j im ra
n im djel ima, onima s kraja sedamdesetih godina, 
takoðer upuæuje na p rob lem »nove s l i ke« . Meðu
t im, u njezinoj ikonograf i j i i s l ikarskom rukopisu 
dolazi do izražaja b i tno drukèi j i stav. Iz anarhièno-
sti, spontanosti i užitka slikanja išèezava herojska 
fraza: sl ikarica nas uvodi u svijet sitnih, obiènih 
èinjnica upuæujuæi pr i t om na svoju bogatu senzi-
t ivnost. Ove »kr iške osobnog ž i vo ta« l išene su sim
bol ièk ih vr i jednost i , a ukazuju na ideo log i ju frag
menta. Svaki j e detalj sl ike obi l ježen duboko in
d iv idualn im znakom: od ikonografskog inventara 
do formaln ih elemenata — bo je , prostora, rukopi
sa . . . Zvjezdana F io slika svoj atelje, p redmete u 

njemu, svoje l ice, b i l jke ko je rastu u b l iskom pro
storu . . . Meðut im, ta individualna mi to log i ja ni
kada ne pada u banalnost, u sentimentalno bi
l ježenje osobnog svijeta. Autor ica ne prièa pr ièu 
o sebi, o svo jem svakodnevnom ambijentu. Ona 
èist im l i kovn im (s l ikarskim) postupkom razgraðu
j e narat ivnost izabranog predmeta i sklopa pred
meta, pa se stoga na n jez in im sl ikama može zami
jet i t i odreðena destruktivna komponenta. Kubn i se 
prostor tako razgraðuje u zaobl jene plošnine. On 
postaje žitak i nepostojan, preveden u pr iv idno ne
sigurne plohe sirove bo je ko ja ima meton imi jske 
vr i jednost i i upuæuje na trenutaèno stanje sl ikanog 
predmeta (soba j e topla — žarkocrvena bo ja i t ome 
sl . ) . K a o što j e u organizaci j i slike provedena de
strukcija, tako j e isto i na ikonografskom planu. 
Stvar i i t i jela nemaju statusni poredak, sve j e pod
jednako važno, svaka f igura ima jednaku znakov
nu vr i jednost. K a o što se na ikonografskom pol ju 
poseže u bl isku okol inu, tako se isto zahvaæa i u 
kulturnohistor i jske zal ihe. N a po jed in im se sl ikama 
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smrt pingvina, 1981. 

anja ševèik 
gepard, 1981. 
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osjeæa prisutnost Mi róa, ekspresionista i l i ranog 
Pol locka. Autor ica to èini svjesno, nivel irajuæi tako 
indiv idualne i opæe histor i jske vr i jednost i . 

N a 12. salonu mladih (1980.) iz laže d io autora koj i 
æe naredne godine bi t i zastupljeni u sekcij i » N o v a 
s l i ka« . Oni se sada jav l ja ju kao pojedinci , od koj ih 
neki s dob rom reputaci jom: N ina Ivanèiæ ima iza 
sebe veæ niz znaèajnih iz ložbi , Zvjezdana F io j e 
nagraðena. Meðu t im je sl ikarima, èija j e djela žir i 
pr ihvat io , i Breda Beban. Ona se predstavl ja sli
kama veæih formata, na ko j ima u prav i lnom rit
m i è k o m sli jedu ponavl ja isti, dokraja pojednostav
njen mo t i v (tul ipani, papiga . . . ) . Izrazi ta dekorativ-
nost njezinih slika, plošnost i seri ja lno ponavl ja
nje istog elementa, iz èega se može naslutit i èak i 
svojevrsni ornament, upuæuju na amer ièko pori jek
lo » n o v e s l i ke« . N o , na o v o m Salonu mladih žir i 

odbi ja radove Igora Ronèeviæa i Mar ine Ercego
v iæ. Ronèev iæ æe bit i nagraðen iduæe godine za sli
ke iz istog ciklusa. Ovaj j e umjetnik naoko možda 
najbl iž i klasiènoj slici: mirni , dobro proporc ioni-
rani format i ispunjeni su nenamet l j iv im rukopi
som, a bo ja j e uvi jek paž l j ivo odabrana. Ipak, iza 
p rvog se do jma mogu ispod p igmenta otkr i t i obi
l ježja svojstvena »novo j s l i c i« : plošni prostor i ne 
dopuštaju nikakav dubinski pomak, slika se ras
prost i re poput ravnog ekrana na ko jemu se uka
zuju crvol ik i , amebalni mot iv i što pot jeèu iz ru
kopisa t jeranog imaginaci jom, a ne iz stvarnog 
svijeta. Ovd je j e zaista r i jeè o af i rmaci j i sl ikarskog 
postupka i uopæe medi ja slike u total i tetu. Mar ina 
Ercegov iæ opet sažima razlièita iskustva, i s for
malne i s ikonografske strane, potvrðujuæi duh 
zdravog, kreat ivnog eklet ic izma koj i se u poet ic i 
» n o v e s l ike« uzdiže na n ivo svojevrsne norme. N a 



nella barišiæ 
1002 noæ, 1981. 

t im se sl ikama susreæu razl ièi te kulture: tradicio
nalni perz i jsk i ornament na bordurama zatvara 
svijet poznat iz novohol ivudsk ih f i lmova ko j i j e 
slikan na naèin ranog Matissea (»Bonheur de viv-
r e « ) . Is to tako beskrajno ponavl janje jedne iste 
f igure, èesto preuzete iz inventara subkulturne iko
nograf i je , ima za ci l j  r i tmiz i rat i površinu sl ike do 
mono tom i je i tako istaknuti njezinu plošnost. T i m 
uzastopnim ponav l jan jem f igura i razmaka meðu 
nj ima autorica post iže tautološko naèelo i na for
malnoj razini: slika jest ploha, prostor j e dokinut, 
a perc ip i ranje se odv i ja isk l juèivo hor izonta lno i 
ver t ika lno. Plošnost j e osnovna èinjenica slike kao 
predmeta, stoga nas svaka i luzi ja dubine udal juje 
od temel jn ih zakona slikarske prakse. V id l j i v i  po
tezi kista, jednako kao i smišl jeni izbor boja, samo 
potenciraju tu nakanu. Rukop isom i b o j o m Mar ina 
Ercegov iæ nastoj i u sliku uni jet i emocionalnu di

menzi ju, istaknuti neposrednost i jednostavnu eks-
presivnost. Zajednièka mjesta s » n o v o m s l i kom« 
prepoznaju se pr i je svega u af i rmaci j i s l ikarskog 
èina, u isticanju dekorat ivn ih svojstava slike, kao 
i u ikonograf i j i . Nadal je , to se može uoèit i u svjes
n o m eklekt ic izmu, u referenci ja lnoj zasiæenosti dje
la. 

Plošnost slike, ornamental iz i rani prostor i , impul
z ivan rukopis te »neob ièna« ikonograf i ja mogu se 
jasno uoèit i i na s l ikama An je Ševèik, gd je se ta
koðer t ragovi » p r i m i t i v n o g « sl ikarstva prepleæu sa 
sof ist ic iranim sv i je tom heraldike. Autor ica gradi 
sliku s infant i lnom neposrednošæu: f igura se nado-
vezuje na f iguru p o okomic i i hor izontal i što pod
razumi jeva pune prof i lne pr ikaze — bez prikrata, 
bez uvlaèenja u dubinu. Pokre t se sugerira jasno 
izraženom konturom koja prerasta u arabesku, i 
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dušan minovski 
pl jujem ja na sve to, 1382. 

tako se p o n o v o naglašava dvodimenzionalnost slika
nog pol ja. Mnoš tvo sirovih boja ima jasnu meto-
n imi jsku vr i jednost i u èvrstoj j e vezi s ikonogra
f i j om koja svo je sokove crpi iz dalekih tropskih i 
uopæe romant iènih predjela. Izrazi t i pikturalni 
efekt i , ko j i se oèituju prvenstveno u rahloj tekstu
ri, pojaèani su dodanim bl ještavim t rakama meta
la i k rhot inama zrcala, è ime se slici nastoje pr idat i 
svojstva sof ist ic iranog kièa i agresivne dopadl j i 
vost i , a s dovo l j nom m je rom ironi je. N a o k o neo
bièan r jeènik f igura, svojevrstan b i jeg u egzot iku, 
u sl ikarstvu An je Sevèik znaèi jedan drukèi j i as
pekt uranjanja u sebe. Autor ica, naime, šifr irano 
prenosi svo je opsesije, svoju duhovnu svakodne-
vicu. 

U pro l jeæe 1982. sl ikar Ferdinand Ku lme r predstav
l ja se n o v i m djel ima na samostalnoj iz ložbi u Ga
ler i j i  Forum, a sudjelovao j e takoðer i na spomi

njanoj iz ložbi u Kopru . Te nove radove moguæe 
je promatrat i u kontekstu rani j ih n jegovih djela, 
nastalih u razdobl ju 1975.—1979., ali isto tako i u 
kontekstu »nove s l i ke« . Mi tsk i l ikov i , anegdotal-
nost, pseudosirovost, kao i zamjetna kol ièina iro
ni je, upozoravaju na neka mjesta aktualne prob
lematike. I dok je na rani j im Ku lmerov im dje l ima 
f igura izranjala na površ inu iz gustog spleta pra
vi lno r i tmiz i ranih poteza, ona sada u punom smi
slu domini ra kadrom. Br iga za formalnu dotjera-
nost slike postaje sve labavi ja, a umjetnik se svjes
no po igrava normama » l i j e p o g « slikanja. Superior
nost u odnosu na met ier i odreðena sofist iciranost 
ne mogu izmaknut i pažnj i promatraèa: Karakter i 
stièan sl ikarev rukopis prerasta u plošnine, a fi
gura postaje zašt i tnim znakom sl ike. 

Izrazi tu f igurat ivnost nalazimo na sl ikama Ne l l e 
Barišiæ. Taj f igurat ivni jez ik der iv i ra d i je lom iz 
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danilo duèak 
kupaèica, 1981. 

evropskog pop-arta, ali isto tako apelira na histo
ri jsku avangardu s poèetka stoljeæa. Upravo o v o 
posezanje za prošlošæu pr ib l iž i lo j e sl ikaricu duhu 
» n o v e s l i ke« . Vedr ina i kolor ist ièka svježina dopu
njeni su smje l im rakursima, neobiènim kadrira-
n jem i rezov ima f igura. Zasiæenost ornamentaln im 

šarama na sl ikama Ne l le Bariš iæ predstavl ja hom-
mage Matisseu, a is todobno jasno upuæuje na es
tetiku subkulture, è ime se ne nastoje pomir i t i i l i 
uskladit i razl ièi t i kulturni taloži, veæ postavi t i na 
isti n ivo da bi se tako iskazao vlastit i kr i t ièki od
nos. 
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breda beban 
toplo i hladno (veliko veselje), 1981. 

Grèevi tu i krajnje deklarat ivnu sirovost m o ž e m o 
prepoznat i na d je l ima dvo j ice mlað ih autora, Du
šana M inovskog i Danila Duèka. Meðut im, ta na
klonjenost zabranjenom, ne-estetskom, štoviše ruž
nom, pot jeèe ipak iz razl ièi t ih impulsa i razvi ja se 
u raz l iè i t im pravc ima. I jedan i drugi posežu za 
i konogra f i j om subkulturne produkci je (str ipovi , 
je f t ine rek lame . . . ) . A l i , M inovsk i svoju prièu is
kazuje e lementarnim, d iv l j im potezima, b o j o m ko
ja ima snažno meton imi jsko svojstvo. Duèak, opet 
kièizira, banalnost postavl ja na n ivo norme. 

K o l i k o su anal i t ièki pravc i u umjetnost i šezdesetih 
i sedamdeset ih godina, osobi to pr imarno slikar
stvo, bi l i denotat ivni , to l iko »nova s l ika« podrazu
mi jeva razl iè i te konotaci je. » N o v a s l ika« referen
ci jalna j e umjetnost: ona nas upuæuje na bro jne 
izvore iz prošlost i , a vel iku važnost u formiranju 
njezina jez ika imaju specif iène, èak lokalne tradi
c i je. U tal i janskoj se »t ransavangard i« tako mogu 
uoèi t i nasl jeða metaf iz ièkog slikarstva, u njemaè
ko j novo j umjetnost i p repozna jemo odjeke eks
presionizma, u francuskoj fov izma. Sve to, narav
no, u nas ne dolazi do izražaja buduæi da smo bi l i , 
i ostal i , granièna sredina. A l i , iz t ih se graniènih 
svojstava ipak razaznaju osobine ko je se ne mogu 
nit i smiju zanemarivat i . Traži t i lokalne vr i jednost i 
u ov ih umjetnika b i lo bi besmisleno. Sredstva ko
j ima se ti umjetnic i èesto služe jesu parafraza, pa
rodi ja, kiè. Naravno , svaki na svoj naèin. Pojedin i , 
kao B . Beban, podmetnut æe i plagi jat kako bi bi l i 
up-to-date. U veæine j e r i jeè o krajnjoj sofistici
ranosti, o sv jesnom izvrtanju po jmova i rušenju 
estetskih normi . » L o š e s l ikanje«, » loš ukus«, tri
v i ja lnost, banalnost, pret jerano estetiziranje . . . sve 
dakle ono što j e donedavno b i lo zabranjeno, sada 
buja s punom sviješæu o postupku i funkcionira
nju u sistemu umjetnost i . Potkopavat i umjetnost 
iznutra, i to sredstvima na koja j e Umjetnost od
uv i jek stavl jala anatemu, o tkr iva subverzivni ka
rakter » n o v e s l i ke« . Meðut im, iza toga subverziv
nog karaktera kr i je se b i tno af i rmat ivni stav pre
ma praksi, shvaæanje umjetnost i kao bogate zal ihe 
u ko ju se poseže i iz ko je se crpe vi talni sokovi . 
N e poseže se prema tome u stvarnost (stoga i ne 
m o ž e m o govor i t i o f igurat ivnoj umjetnost i u tra
d ic iona lnom smislu r i jeè i ) , veæ u sistem, u go tove 
vr i jednost i . I z toga se i može zakl juèit i kako »no
vu s l iku« val ja promatrat i kao manir ist ièku um
jetnost . 
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tonko 
maroeviæ 

jedan  za sve 

noviji radovi 
borisa buæana 
u kontekstu 
likovnih tendencija 
osamdesetih godina 

Stavl jajuæi u naslov ovoga teksta drugu po lov icu 
slavne udarnièko-ratnièke kr i lat ice iz junaèke nam 
prošlost i n ismo se vod i l i n ikakv im nivelaci jsk im 
zaht jevima niti zastupamo uvjerenje kako bi svi za 
jednoga trebalo da budu žr tvovani . Naravno, ne 
zalažemo se ni za el i t ist ièke konzekvence istoga sta
va prema ko j ima bi pojedinac b io kadar nadomje
stiti èi tavu grupu. Jednostavno, reèenom smo se 
s in tagmom posluži l i u znaèenju partis pro toto, 
znajuæi da dio može relvantno govor i t i o cjel ini ma
kar nam i ne b i lo dovo l jno proverb i ja lno (Looso-
v o ) dugme da rekonstru i ramo èitavu civi l izaci ju. 
Ipak, ni je sluèajno da in artibus prefer i ramo go 
vor o osobnost i opæeni t im razmatranj ima o vrst i . 
N e m o r a m o stoga bi t i opsjednuti b iogra f i zmom ni 
obi l ježeni croceanskim atr ibut ima; èinjenica j e da 
se u indiv idualnoj putanji katkad bo l je razabiru 
karakterist ièna svojstva trenutka negol i u ishitre
n im st i lskim kategor i jama. Dakako, mnogo zavisi 
od odabranog uzorka, to jest od samog umjetnika 
i snage k o j o m se uspio nametnut i stanovitoj sre
dini u odreðenom v remenskom isjeèku. Dakle, ma i 
na mala vrata, nemimoi lazan je aksiološki krite
r i j , odnosno vr i jednost pr imjera o ko jemu j e r i
jeè. 

N e samo po našem mišl jenju, stvaralaštvo Bor isa 
Buæana reprezentat ivno j e za l ikovna nastojanja 
è i tavog n jegova naraštaja. Meðut im, dok su ga ne
ki vo l jn i prepoznat i iskl juèivo unutar tzv. pr imi
jenjene umjetnost i — u granicama rezervata pla
kata i graf ièkog dizajna — nama se èini b i tnom up
ravo autonomi ja n jegov ih postupaka, po ko jo j j e 
zapravo uvi jek izmicao ogranièenj ima pr imjene a 
težio jed ino èistoæi i ef ikasnosti vlast i te poruke. De
l ikatno j e pitanje ni je l i t ime povremeno iznevje-
ravao pr ihvaæene zadatke; svakako, autorski pred
loženi znakovi nisu se redov i to poklapal i s oèeki 
van im znaèenjima, ali su zato tvor i l i nove, naj
èešæe metaart ist ièke konotaci je. 

Gledano u cjel ini Buæanovo dje lo ostvaruje funk
ci ju ispit ivanja rubova i proširenja podruèja plas-
t ièkog mišl jenja. Zasnovano na jasnoj dosjetki ono 
munjev i to prelazi put od ide je do mater i ja l izaci-
je , zadržavajuæi se katkad strože u bl izini samoga 
koncepta a katkad neposredni je uranjajuæi u svoj
stva tvari . U svakom sluèaju metafor ièno spaja 
dvi je razl ièi te zbi l je, dv i je razine postojanja, iza
ziva kratki spoj izmeðu takozvanih obl ika i sadr
žaja, pr i èemu neizbježno frca iskra humora i pal i 
se žižak razumi jevanja (naravno, »kad upal i« — ali 
m o ž e m o reæi da ug lavnom uspi jeva pustit i u pogon 
svoju »žaru l j i cu« ) . 

Bor is Buæan zapoèeo j e d je lovat i i jav l ja t i se 
1969. godine, dakle na samom izmaku šezdesetih 
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godina (odnosno, èak » p r v e godine nove e r e « ako 
ozb i l jno shvat imo da j e 1968. zakl juèi la jednu cije
lu epohu i def in i t ivno onemoguæila komotan nasta
vak prethodnih nastojanja). Bez obzi ra na to, nje
gova »Pik tura lna pe t l j a« ( izvedena prema idej i Jo
sipa Stošiæa) znaèi pravi p ro log prostornih, ambi
jentaln ih i environmentaln ih istraživanja što æe u 
našoj sredini obi l ježi t i jednu od temel jn ih ori jen
taci ja naredne dekade (ponajèešæe u verz i j i tzv. 
» in tervenc ion is ta«, meðu ko j ima æe se i sam jav i t i 
na p r v o j , manifestat ivnoj iz ložbi »Moguænost i za 
7 1 « ) . 

A l i  n jegove moguænost i neæe se ogranièi t i na po
slušno provoðen je neke zborne poet ike, i on æe 
v r lo b rzo istupit i iz kolekt ivn ih saturnalija, na
stavl jajuæi, meðut im, s razv i jan jem vlast i te ludiè-
ke komponente i njegujuæi ustrajno dragocjenu 
vlast i tu » ludu ž i c u « . U granicama plakatnih ob

veza izdvoj i t æe se neusporedivom jezgrov i tošæu i 
sažetošæu. Nakon seri je izvedbi za Galer i ju Stu
dentskog centra c je lov i t autorski pristup pokazat 
æe u nekol iko sezona rada za Dramsko kazalište 
»Gave l l a« za ko je izvodi kompletnu graf ièku op
remu svih manifestaci ja i popratnog materi jala. 
Do danas se pamte rješenja za plakate predstava 
kao što su » K l u p k o « i »Samoubo j i ca« , »Bal tazar 
il i  osva jaè« i »Gospon Horva t i pa l ikuæe«. 

» O v i m j e c ik lusom — zabi l ježio sam veæ daleke 
1971. — Buæan nesumnj ivo ostvar io k o d nas sasvim 
nove vr i jednost i . Treba l i nam makar pr ib l ižno 
'st i lsko' odreðenje, m o ž e m o ga svrstati meðu za
stupnike min imalne ' umjetnosti , 'esenci jal izma', 
'nove apstrakci je ' i s l .« Doista, naèin na ko j i j e osa
mosta l io posl jednja slova naslovne r i jeèi » K l u p k o « 
i l i  »Samoubo j i ca« , ona vel ika izdvojena i na svoj 
naèin tretirana O i A , dovel i su ga do samog praga 



plast ièke osjet l j ivost i . Znakov i reducirani na naj
nužnije, a opet tako izazovni i naglašeni s pone
k o m t rakom bo je , svjedoèi l i su punu zrelost i si
gurnost u upotrebi vlasti t ih sredstava. 

Dal jn j im radov ima prekoraè io j e navedeni prag. 
N a i m e pr ivukla ga j e znaèenjska dimenzi ja i ht io 
je na pr imjeru povlaštene r i jeèi A R T dotjerat i ad 
absurdum naše pr ihvaæanje stereotipa i amblema. 
Iskor ist ivš i fundus svjetski poznat ih zaštitnih zna
kova (pr imjer ice, Ford , Agfa, Swissair, K L M )  i up
leæuæi u nj ih meðunarodno pr ihvaæni po jam um
jetnost i , izazvao j e svjesni poremeæaj u komunika
ci j i :  umjetn ièk i j e » p o s v o j i o « efemerne ambleme i 
logot ipe, a is tovremeno je devalv i rao posveæeni ter
min umjetnost i , ko j i se dotad najèešæe vezao uz 
st i lske or i jent i re. Da paradoks bude veæi, serija 
radova imenovanih kumulat ivno »Bucan-Ar t« iz
vedena j e k lasiènom tehnikom slikanja na platnu 

— ako j e do desakral izaci je, dobrodošla j e i tradi
cionalna metjerska vještina! 

N a o v o m mjestu vr i jed i navesti toènu opasku Zvo
n imira Mrkonj iæa: »P remda bi se m o g l o kazati da 
se Buæan u mater i ja lnoj izvedbi svog nacrta služi 
v i z i j om pop-arta, ideologi ja 'Bucan-Arta' ne dopu
šta tu pretpostavku.« Jer Buæan j e veæ o snu stra
nu znaka, ne zanima ga ploha ni ep iderma nego 
funkci ja poruke u ev identnom sustavu »gluhih te
l e fona« . Da izbjegne svaki gubitak u transmisi j i , 
usredotoèuje se na sam koncept, te se na specifi
èan naèin pr ib l ižava okružju nepredmetne, kon
ceptualne umjetnost i . 

Svojevrstan manifest takva stava jest rad nazvan 
» L a ž « . Ve l ika svilena krpa s is to imenim natpisom 
vješa se na ulaze galer i jskih prostora i l i na mje
sta uobièajenih susreta s umjetnošæu. P o d zasta-
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vu » L a ž i « može tako svrstati svu djelatnost pret
hodnika I suvremenika, ali se smisao, dakako i sa
m o p o sebi razuml j ivo, okreæe i p ro t iv njega sa
moga i p ro t i v istoga tog rada, ko j i treba da je la
žan na drugu potenci ju (a sve ostalo, dakle, isti
n i to? ) . 

Ser i ja okrštena »Museum Pa lmo l i ve« u neku j e ru
ku nal iè je »Bucan-Ar ta« . Objekt i najrazl ièi t i j ih vr
sta i namjena (da ne govo r imo o tehnikama) aso-
c i ja t ivno su povezani s imen ima vel ik ih umjetni
ka i groteskno, ali i s i rovo efikasno èine nj ihova 
karakterist ièna ostvarenja i l i stilske » t i k o v e « . (Pr i
mjer ice, razglas stoji umjesto Munchova » K r i k a « , 
zrnata tv fo tograf i ja umjesto Seurata, okomi to za
bodena ig la umjesto Brancusija, uokvi rena se nov
èanica izlaže pod nas lovom » D j e l o za p roda ju« i td . ) . 
Rez ime sliènih iskustava nalazimo u reèenici ko ja 
zakl juèuje Buæanovu samostalnu iz ložbu u sijeènju 
1976.: »Fach id io t = s t i l « . 

Obi l ju ideja iz te faze odgovara maksimalna suz
držanost mater i ja l izaci je. K a o od šale (i s nemalo 

šale) Buæan prebacuje sve norme redukcionista i 
koceptualista, a ipak svoje radove ne »oneèišæuje« 
l i kovn im atr ibut ima i još manje dopad l j i v im aran
žmanima. Isk l juè ivo jasnom prezentaci jom ideje 
post iže puni uèinak. N a podruèju plakata, meðu
t im, to su »g ladne« godine, v r i jeme pukih slogana 
i nekol iko pr imjern ih »ant i -p lakata«, znaèajnih 
zbog def ini t ivno steèene autonomi je — koja, na
ravno, pr i jet i da postane sama sebi svrhom. 

V jero ja tno j e autor v r lo skoro shvatio da udara u 
z idove sebi samome nametnut ih ogranièenja, nepri
mjerenih vlastitu stvaralaèkom temperamentu, te 
da odveæ žrtvuje svojstvene vr l ine i moguænost i . 
Potkraj sedamdesetih godina real iz ira nekol iko pla
kata golemih, za naše razmjere obi jesno vel ik ih di
menzi ja na ko j ima uspi jeva iž iv i t i  svoju prebogatu 
invenci ju i ništa manju tehnološku dosjet l j ivost 
(»D isco club S C « , »Derv iš i smr t« , »Os loboðen je 
Skop l j a« , » L a d o « ) . Ovdje doista dolaze do izražaja 
i e lement i popart ist ièke proveni jenc i je (strip, puèka 
slika, uveæani detal j i ) , ali i go tovo ornamentalni 
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hor ro r vacui, odnosno želja da se površina ispuni 
do zasiæenja. 

A k o sam za radove nastale na poèetku sedamdese
tih godina morao ustvrdit i — u veæ spomenutom 
tekstu — kako su »r i je tk i oni ko j i tako škrt im, 
posn im sredstvima (bez geste, bez namaza, bez cr
teža — dakle 'posl i jesl ikarskim') mogu i znadu os
tvar i t i tako osoban udio i b i l j e g « , za plakate na
stale na izmaku istog decenija morao bih formuli
rati nešto upravo suprotno. N e baš da se vrat io 
»s l i ka rs tvu« , ali svakako da se odao bujnosti i raz-
met l j ivost i te da ostvaruje moæne ul iène slike ja
kog dekorat ivnog naboja i efekata. 

Buæan se evidentno mi jen jao, ali nekako upravo 
u tempu s promjenama okol ine i kulturnog kon
teksta. N e znaèi da j e ubrzano sl i jedio t rendove, 
radi je b ih zakl juèio da ih j e èak predvod io . Što
više, ostao j e redov i to prepoznat l j iv i na svoj naèin 
sebi dosl jedan: pr ihvaæao j e razl ièi te mor fo loške 

izazove ali uvi jek s namjerom da ih dovede do 
krajnj ih moguænost i i iscrpljenja, pa ih po tom pre
okrene kao rukavicu. Od težnje za radikalnošæu ni
j e se, èini se, umor io ni pože l io da uzgaja mono
kulturu u dodi je l jenoj l i jehi nekakva kandidov-
skog vrta. 

V e æ od poèetka Buæanovo stvaralaštvo ima pomalo 
frenetièan karakter. K a o da radi za okladu i nepre
k idno dokazuje da može još brže il i još bo l je , još 
èišæe i l i još gušæe, još jezgrov i t i je i l i još duhovit i-
j e . Tako se neprestano usporeðivao sa sobom ali i 
s c je lokupnom preda jom moderne l ikovne umjet
nosti. Svi jest i samosvi jest trajno su u podlozi 
n jegov ih gesta i opredjel jenja. 

N e znamo jesmo li n izanjem razl ièi t ih etapa us
pje l i pokazat i ko l ik i j e put Buæan prešao i ko l ike 
j e d ionice slikarske baštine kreat ivno asimi l i rao. 
A k o i zanemar imo »Museum Pa lmo l i ve« kao ne
dovo l jno obvezujuæi preèac i l i nelegi t imni sažetak 
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niza pojedinaènih vrhunaca, ostaju segmenti od 
pop-arta do anal i t ièkih tendencija, od obl ikovanja 
ambi jenta do postobjekt ivn ih istraživanja. A ne 
zaborav imo ni na koketno namigivanje platnu i 
kistu, u v r i j eme kad se veæina vršnjaka zakl injala 
na n j ihov def ini t ivan izgon. 

S takvom kul turo loškom pr t l jagom doèekao je 
osamdesete godine izn imno spreman da se upusti 
u igru s lobodnih asocijaci ja i opuštene kombinato
r ike. Po naravi » n o m a d « a iskustvom manir ist, mo
že se lako nadmetat i sa sv im zatoènic ima upravo 
stasalog » n o m a d i z m a « i s l jedbenicima hipostazi-
ranog neomanir izma. Buæanu, uvjereni smo, ni je 
ni t rebao proglas »povra tka sl ikanju« i l i » n o v o g 
ob ra ta« ; on se slici odluèio »v ra t i t i « onda kad ga 
je akumulaci ja iskustava na to navela, kad su ga 
poèele svrbjet i nereal izirane vizuelne sintagme i 
kad j e u n jemu samom sazrelo v r i jeme da »pre
okrene p l o è u « . N e že l imo reæi da j e to uèinio osa
mi jenièk i i izo l i rano od drugih, samo naglasit i da 

su mu važni je od ažurnih informaci ja b i le jasne 
kordinate vlast i te civ i l izaci jske situiranosti. 

Plakat za Salon mladih 1980. zadobiva u tom smi
slu vr i jednost programa: i kao osobni stav i kao 
iskazivanje poet ike novog naraštaja, odnosno no
vog trenutka. N a njemu je predstavl jena parabo
la zapoèinjanja iznova: sitna f igura postavl jena uz 
tekstovni d io plakata (dakle, mlad i umjetn ik) za-
puæuje se dugaèkom stazom što vod i kroz gustiš 
formiran od »p r i kaza« vel ikana ovostol jetne avan
garde (karakter ist iènim is jeèkom naznaèeni su 
Munch, K lee , Picasso, Moore , Calder i G iacomet t i ) . 
Putel jak vr luda zmi jo l i ko kroz duhovno nasl jeðe 
avangarde i ide preko njega, dal je u beskraj , bez 
pret jerana strahopoštovanja. Mora l j e » p r i è e « evi
dentan: da bi se stvori la »nova s l ika«, treba proæi 
t jesnacem veæ »star ih novos t i « , da bi se iz išlo iz 
avangarde, def in i t ivno kanonizirane i f iksirane, tre
ba bezobzi rno zakoraèi t i kroz i preko — pa makar 
se to putovanje zva lo i » t ransavangardom«. 
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Slièan stilski p lur izam zamjet l j iv je i na plakatu 
» R a z g o v o r umjetnika, dizajnera i k ièera p o v o d o m 
30 godina U L U P U H - a « . Sa supt i lnom i ron i jom pr-
vo imenovan i j e konstruiran kao uglasta kubofu-
turist ièka tvorevina, kièer j e pr ikazan realist ièki, 
f rontalno, s košu l jom dezena »havajskih p a l m i « , a 
dizajner suzdržanih obrisa ima autoportretne crte. 
Ostentatdvni ek lekt ic izam karakter iz ira i naroèi to 
izdužene plakate poput » H i p o d r o m a '81« i » L a d a « 
(nova ve rz i j a ) : e lementi su nanizani vodoravno u 
ujednaèenu r i tmu, ali svaki od nj ih ima izr ièi tu 
mor fo lošku individualnost. U p r v o m sluèaju glaz
beni su instrumenti antropomorf iz i rani i animirani 
u tak tov ima plesa, a u drugom raznol ike fo lk lorne 
šare takoðer su èov jeko l ik ih i l i zoomor fn ih kon
tura, s neko l iko razigranih pokreta. Plakat za Jazz 
fair » W h e n the saints go marchin ' i n « pr i l ika j e 
za pr imjerene posudbe iz repertoara secesije s ade
kvatn im naglascima afro-amerièkog por i jek la. Iz
ložba Andraža Šalamuna popraæena je iz ravn im 
c i ta tom neoekspresionist ièke fakture samog slika
ra, s infant i l is t ièkim paleol i tsk im aluzi jama. 

A l i  reference nisu uvi jek tako izravne: smi jemo li 
u b ikovsk im rogov ima nasaðenima na stolicu za 
»Fiestas de San Is idro 81« prepoznat i hommage 
Picassoovoj g lavi bika složenoj od volana i sjedala 
bic ik la? Je li dopušteno povezivat i sa s lavnom Lau-
t reamontovom usporedbom susreta šivaæeg stroja 
i k išobrana Buæanovu duhovitu metafor iènu spre
gu šivaæeg stroja i ženske silhuete (na plakatu za 
Rosu Lav in , modnu kreatorku) ? Ta dva plakata, 
os im toga, svjedoèe kako Buæan ni sada ne zane
maruje lapidarne solucije, izvedene r i je tkom ele
ganc i jom u najstrožem crnilu. 

Objava predstave mlade glumaèke družine » A k t e r « 
pretvor i la se u pravu paradu vibrantnih ploha. Raz
mjerno monotona kompozic i ja , sa šest ver t ika lno 
nanizanih obr isa život inja, akt ivirana j e èudesnom 
raznol ikošæu uzoraka krzna ( rec imo leoparda, lava, 
t igra, jaguara, geparda, pume) . Konceptualno su 
najznaèajni je boène strane: na l i jevoj su ž ivot in j 
ske glave zami jenjene l judskim konturama, a na 
desnoj prepleteni repovi završavaju u èvrstoj ruci 
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dresera. Teško da se adekvatni je mogla izrazit i vi
talna energi ja podvrgnuta ko lek t ivnom pro jektu 
— što j e i karakter iz i ra lo rad mladenaèke kazališ
ne grupe. Uz namjernu pomodnost »mus t re« (safa
ri, casual, mi l i tary- look) rad je ostentativan i po 
discip l in i ranom neredu, te j e uz plakat za »Sa lon 
m lad ih« najbl iži estetskom credu nov i je Buæanove 
faze. 

Dva neštampana plakata, pokazana takoðer na ne
davnoj iz ložbi : »Teat rock , Žardin — relat ivno slo
bodna grupa, Studio za image« i »Smot ra 'Parti

zana' Jugoslavi je '82«, pruži la su 
nam pr igodu da v id imo kako se 
Buèan suvereno snalazi unutar in
strumentari ja »nove s l ike«. Raðe
ni po l i ko lo rom, a dopunjeni sloje
v ima štirke ko ja je dodatno èeš-
l jem obraðivana, oni su dokazom 
izn imno slobodna tretmana povr
šine i èisto sl ikarskog »uži tka u 
tekstur i« . I po crtežu i po gesti i 
po namazu — da nabro j imo atri
bute ko j ih se nekad svjesno k lon io 
— ti radovi ulaze meðu najbol je 
pr imjere nov i je sl ikarske prakse, 
ne samo u nas. Da i ne govo r imo 
o imaginat ivnoj svježini i snazi, 
posebno p rvog plakata — zaèinje
nog sintet iènim por t re tom izrazi
tih f iz ionomi jsk ih karakterist ika 
— dok se drugi plakat istièe ne
konvencionaln im kadr i ranjem i vr
lo apartnim, prof in jen im kolori
tom na bazi sivila, s nekol iko pod
rugl j iv ih vrpca i pruga »engleskog 
š tc fa« . 

N e treba zakl juèivat i tekst o stva
raocu koj i j e u punom naponu i 
ko j i je jedva prešao onu danteov-
sku »po lov icu ž ivotnog puta« (uo
stalom, još j e u godinama kad i-
ma pravo izlagati i na »Salonu 
m l a d i h ) « . Pr iv remeni zakljuèak, 
meðut im, sam se nameæe na teme
lju navedenih svojstava i sumar
nih opisa faza i radova: Bor is Bu
èan je l ikovni djelatnik i umjetnik 
neobièna raspona i iznimna inten
ziteta. On ima idejno i f iguralno 
pokr iæe da se korist i tekovinama 
tradici je a da pr i tom povremeno 
isplazi jez ik vlast i toj vještini: to
bože, ni je baš mis l io ozbi l jno. U-
potrebl java sasvim s lobodno ra
zornu i roni ju i persif lažu, traves
ti ju i parafrazu, a ipak mu je na 
pamet i kako su to samo ogranièe
na sredstva dok je n jegov pravi 
cil j  što neposredni j i i što izravni j i 
izraz. 
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andrej 
medved 

Osamdesete godine donose u suvremenu umjet
nost novo sl ikarstvo ko je ponovo gradi na ra
skoši bo je i poteza te na os loboðenoj igr i mašte. 
Ponovo j e važno unutarnje iskustvo i dogaðaj ko j i 
j e naslikan brzo, ekspresivno I èesto upravo naiv
no. Mog l i b ismo govor i t i èak o namjernom pr imi
t iv izmu crteža, doživl ja ja. » N u o v a immag ine« u 
I ta l i j i ,  » n e w image pain t ing« u raznim vari janta
ma » l o š e g « i »deko ra t i vnog« sl ikarstva u Sjedinje
n im Državama, »na ive nouevau«, » n o v i f o v i z a m « 
i »agres ivno s l ikarstvo« u N jemaèko j , u Švicars
ko j , te nova jugoslavenska slika protuintelektual-
ni su, hedonist ièki, gestualni; katkad su i kièasti, 
dekorat ivni , a pr i je svega kolor ist ièki , puni bo je . 
Osmo je desetl jeæe upravo zato pr i je lomno. 

Mi lan Er iè, Jože Slak, Ž i vko Marušiè, Andraž Ša-
lamun, N ina Ivanèiæ, Zvjezdana F io i I go r Ronèe-
v iæ slikari su ko j i na pr i je lazu u novo doba znaèe 
najodluèni j i pomak u suvremenu jugos lavenskom 
slikarstvu. Sedamdesete su godine zauvi jek poko
pane, a s n j ima i konceptual izam i postanal i t ièka 
slikarska manira; ondje gd je veæ dugo (a pr i je 
svega u našoj tradici j i modern izma) ni je b io mo
guæ korak napri jed. Kr i zu te t radic i je možda j e 
najoèi t i je pokazala iz ložba » M a l e s l ike« prema iz
boru kri t ièara Tomaža Brejca, Jure Mikuža, Ješe 
Denegri ja, Zvonka Makov iæa i Andre ja Medveda u 
koparskoj galer i j i Meduza, kad j e dvadeset sedam 
hrvatskih, srpskih i slovenskih slikara »potvrd i 
l o « s lom toga tako pr iznatog gibanja u nas. 

nove 
slike 
slovenskog 
slikarstva 

Nekadašnja avangarda koraèa si tnim koracima, 
stoj i na mjestu kao da j e još moguæe poèet i izno
va, ni iz èega. A i kr i t ièari zaostaju »okužen i« teo
r i j om s autoref leksivnim mode l ima umjetnièke 
prakse, ne mogu se stopit i s » n o v o m s l i kom« i 
adekvatno j e oci jenit i . Takva j e bi la, na pr imjer , 
posl jednja postava suvremenoga slovenskog sli
karstva i k iparstva u beogradskom Salonu Muze
ja savremene umetnost i koja je , d je lomièno proši
rena i dopunjena nek im imenima, bi la stavlje
na na uv id i u piranskoj Gradskoj galer i j i (Mestna 
galer i ja) prema izboru dra Tomaža Brejca, gdje j e 
zakazala kr i t ièareva neposredna senzit ivnost, nje
gov erot ièan tjelesni dodir sa s l ikom. Zato b ismo 
morah, govoreæi o novom slikarstvu, p rogovor i t i 
najpr i je o kr iz i kr i t ièara i galerista ko j i su v iše 
od jednog desetl jeæa utemel j ival i neku sasvim od
reðenu umjetnièku produkci ju u nas, a sad u po
vodu nov ih l ikovnih pobuda ne nalaze više prav i 
pristup, odnosno, suprotstavl jaju im se te se èak 
odr ièu galer i jskog i kr i t ièarskog djelovanja. 

Posve su, naime, suvišna razmišl janja u negativ
nom smjeru o funkci j i kr i t ièara i o n jegovo j ne-
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moæi da i sam zauzme takvo iznimno stanovište 
p rema umjetnic ima, kao što j e to radio i dosad. 
Upravo obratno: kr i t ièareva uloga postaje jasnija, 
izrazita, a sve je znaèajni j i n jegov ravnopravni 
stvaralaèki d i ja log s autorom, s d je lom u proce
su. Kr i t ièar ni je demi jurg, ni je u distanci s um
je tn ièk im d je lom i ne skriva se više iza teor i je. On 
ni je ni pasivan il i po strani, a ni je ni nasilan (pri
govo r i da kr i t ièari »s tvara ju« umjetnost) , veæ ak
t ivno sl i jedi stvaralaèki zanos i tok mašte u dje
lu ko je nastaje, n jegovu teoretsku i tjelesnu ras
pršenost. 

Is to b ismo tako teško mog l i pristati uz tvrdnju 
ko ju zagovara Bre jc da j e danas osnovno pitanje 
m ladog umjetnika n jegov socijalni status. Taj j e 
status problemat ièan za niz društvenih slojeva u 
nas te ga nikako ne smi jemo pretresati odi jel je
no od radikalne kr i t ike našega sveukupnog dru-
štveno-pol i t ièkog sistema. N o to uopæe ni je pravi 
uzrok kr ize mladih stvaralaca. Galer i je i kr i t ièari 
mogu, naime, bit i još uvi jek — a i više nego u pro
š lom desetl jeæu — nosioci novog, medi j i i sustva-
raoci današnjih individualnih i int imnih l ikovnih 
traženja. Jest, individualnih i int imnih; je r grupna 
umjetnost i grupni pro jekt i davno su veæ zamrl i . I 
»nova s l ika« n ikako ni je jedinstvena, ni je pokret , 
prof i l , n i je total i tarna; i l i izrazi to nezavisna, samo
svojna u smislu vel ik ih mi to log i ja ko je su bi le ka
rakterist iène za sedamdesete godine. Zato kolekt iv
ne iz ložbe, ko je su u posl jednje v r i jeme za trenutak 
i naoko ujedini le razl ièi te autore bez zajednièkih 
polazišta (u galer i j i T i vo l i i u atel i jer ima, npr. kod 
Mladena Jernejca u L jub l jan i ) , ne predstavl jaju ni
kakve alternat ive i l i èak neku »d rugu« moguænost 
u l i kovnom razvoju. 

N a sve to ukazuje i »pr i je lomna iz ložba« »M lad i 
slovenski umjetnici : nove generac i je« u Beogradu 
i u Piranu, koja j e sigurno realan pr ikaz stanja i 
r jeèit p r imjer »d je lovan ja« krit ièara, n jegova osob
nog odnosa, di jaloga, n jegova popuštanja, naglaša
vanja, zaborava; odnosa ko j i još i sad bi tno odlu
èuje o unutarnjoj graði predstavl jenih ostvarenja 
( iako u naèelu osporava takvo r ješavanje) i ko j i b i 
napokon va l ja lo v idjet i u tome da autor sam po 
svojo j žel j i izabere djelo ko je treba da ga pred
stavi. 

Ishodišta izbora za tu iz ložbu, ko ju se neki naši 
kr i t ièar i koval i u zv i jezde, prozi rna su je r kr i t ièar 
kaže: » M o ž d a j e najznaèajni ja crta nov i je sloven
ske umjetnost i baš to oprezno, ali odluèno tendi
ranje k redukcionist ièkom, anal i t ièkom moderniz
mu, govoru simbola, zasad još cenzuriranih; no 
kad se up i tamo: što ima znaèit i s imbol, ponovo se, 
po kružnoj logic i n j ihove stvaralaèke prakse (os im 

u ma lobro jn im izuzecima), nalaz imo pr i fenomeno
logi j i  mater i ja la i naèina n jegove upotrebe, pr i pro
b lemu lokaci je objekta, pr i in tern im pi tanj ima raš
èlanjivanja s l ikovnog pol ja, ali i pr i psihoanalit iè
k im zahvat ima u status i strukturu sl ike.« — Tak
vo stanovište, dakako, iskl juèuje »novu sl iku« ko ja 
j e postavl jena na posve drukèi jem temel ju, tako da 
piranska iz ložba ukazuje na neku osnovu dvojnost 
u umjetnost i novih generaci ja; na granicu koja di
je l i stvaraoce sedamdesetih o d stvaralaca osamde
setih godina. Zbog toga su na prošlogodišnjo j beo
gradskoj iz ložbi neka imena bi la prenaglašena, dok 
su druga bi la izostavl jena. T o , pr i je svega, v r i jed i 
za sl ikarstvo. Tako neki još i sad ustraju na izrazi
to studi jskom i anal i t ièkom radu: Bernard, Gru-
den, d je lomice Valent inèiè, ko j i se predstavio kru
t o m i r ig idnom sl ikom što j e samo odraz tuðih uzo
ra te ju j e slovenska avangarda veæ nadišla, npr. 
Sušnik. A posve j e nerazuml j ivo da je f igurat ivnost 
u prvob i tno j zamisl i iz ložbe zastupao tek Lo j ze Èe-
mažar, ko jega b ismo teško bez gr ižnje savjesti uk
l juèil i  u » n o v o f igurat ivno s l ikars tvo«, što se, po 
mišl jenju dra Tomaža Brejca u pr igodnoj krono
log i j i , poèin je uvažavati u razdobl ju 1979./80. s ime
nima Prege l j , Atanasov, Skubin, V iz jak i Zlate. Baš 
obratno, to j e b i lo zapravo v r i j eme kad su bi le oèi
te veæ druge, znaèajni je pobude u smjeru f igurativ
ne slike, pa su se kasnije rašir i le u »novu s l i ku« , a 
predstavl ja ju j e slikari ukl juèeni naknadno (ko je 
smo vid je l i i na iz ložbi » P o d o b e — I m m a g i n i « u 
K o p r u i u L jubl jani u izboru Achi l lea Boni ta Ol ive , 
Zvonka Makov iæa i Andre ja Medveda ) : Šalamun, 
Marušiæ, Krašovèeva — potpuno drukèija od one 
ko ju smo poznaval i — te mladi Er iè, najveæa nada 
slovenskog slikarstva. 

Upravo oni, uz Hrva te Ivanèiæevu, Ronèeviæa i 
Zvjezdanu F io , èine vrhunac jugoslavenske trans-
avangarde i postmodernizma, pr i èemu je r i jeè o 
v r lo specif iènim osobnim naèinima izražavanja, a 
ipak i o nacionalno i lokalno karakter ist iènim po
javama. Tako možemo govor i t i u jedno o zagrebaè
kom, koparskom i l jubl janskom slikarstvu u po
sebnom odnosu prema tal i janskoj, n jemaèkoj i 
amer ièkoj sl ikarskoj » š k o l i « . 

Pozabav imo li se još za trenutak Bre jèevom izlo
žbom, koja j e znaèajna baš zbog toga što oznaèuje 
kraj jednog razdobl ja, treba reæi da se skromni 
rezultati pokazuju i u min imaln im, anal i t ièkim 
l is tov ima Bojana Gorenca, ko j i jedin i zastupa gra
f ièke pobude, pa smo ga zajedno s Tan jom Špen-
ko i A l o j z o m K o n c o m 1981. godine vidje l i u zag
rebaèkoj Galer i j i Nova ; treba reæi da još g ledamo 
radove ko j i na najpr iprost i j i , a naoko zapleten, na
èin » igra ju na kar te« teor i je. Tu mis l imo, daka
ko, na Mandiæeve spekulaci je s Lacanom ko j ima 
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Bre jc nasjeda ( » N a dnu m o g oka sigurno se riše 
slika; slika j e , dakako, u m o m oku, pa ipak sam 
]'a, ja sam na s l i c i « ) . — A i k iparstvo j e nekako de-
personal iz i rano i jednosmjerno, i u p r v o m redu 
studiozno kao ono Mat jaža Poèivavšeka. P o g o t o v o 
ako usporeðujemo n jegove posl jednje radove na
stale u N e w Yo rku , u vremenu od l istopada godi
ne 1980. do l ipnja 1981., s konstrukci jama Luja V o -
dopivca pr i je dv i je godine, pod ist im ut jecajem. 
Al i ,  danas Lu jo obl ikuje k ip iæe ko j i znaèe kvalitet
no vraæanje ran i j im polazišt ima, dakako uz zna
nje i iskustva pr i jeðenog puta. N a žalost, u izlo
žbu ni je ukl juèen Jakov Brdar sa svo j im fascinant
n im gestualnim d je l ima ko ja stoje na samom za
èetku novog kiparstva. 

Oznaèimo l i Bre jèevu iz ložbu razmeðem » p r o š l o g « 
slovenskog slikarstva i kiparstva, tada su » P o d o -
be — I m m a g i n i « prv i putokaz prema napr i jed. 
» N o v a s l ika« — kako j e pr ikazuje ta iz ložba — 
— mnogovrsna j e i višeslojna; ni je više jedinstve
na, gibanje — pro jekt ; ni je više središnja, t j . ve
zana samo na jedno mjesto, kr i t ièara i galer i ju, 
veæ je u p r v o m planu peri fernost, sl ikovna i geo
grafska. Zagreb, K o p a r i L jubl jana središta su no
ve avangarde, no meðu n j ima su ipak bi tne razl ike. 
Pr imorsk i autori: Marušiè, Šalamun i V rk iæ izra
z i to su mediteranski, bl iski Tal i janima: f igurativ
ni, opt imist ièki , graci lni . L jubl jana (Slak, Er iè , 
Sušnik) slika i ronièno, groteskno i / i l i  apstraktno-
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-ekspresivno s i zn imkom Krašovèeve koja j e u svo
j i m nov im crtežima »ta l i janska« ( iako u nje nala
z i m o i ronièni momen t ) ; pa ipak, L jubl jana j e — 
— iako trenutno »depres ivna« i imploz ivna — još 
f igurat ivna. Zagreb je , naprot iv eksplozivan, u pro
va l i kièaste dekorat ivne slike; r i jeè je o brzom, 
površ inskom i površnom oponašanju tuðih uzora, 
pa èak i o plagi jatu. 

S druge strane, djeluje stroga l inearna norma koja 
ne dopušta f igurat ivni izraz i konkret izaci ju. T e 
tvorbe, ti obl ic i na platnima N ine Ivanèiæ, Igo
ra Ronèev iæa i Zv jezdane F io ž ive sami za sebe: 
mek i i pravi ln i , geometr i jsk i i želat inozni, galertni, 
amebni , 'crvol ik i ' , bez kosti ju; u lovl jeni u kromat-
ski žar, svojstvenu prozraènost i napetost koja ne 
ovis i o okol ic i nego raste s unutarnjom genezom 
sl ike. Tada sve te predmete, l i kove i f igure, ko j i 
se u konaènoj fazi sreðuju i zgušnjuju u sliku 
(s tvorenu pog ledom, namijenjenu pog ledu) , gleda
m o u n j ihovu zastoju; u zaustavl jenu gibanju ko
je j e u ist i mah arhet ipno i osobno, ali uv i jek iz
van svake ideo log i je . (Potez postaje, doduše, u po

sl jednj im radov ima mekši i autor unosi ponegdje 
nove bo je , novi ko lor i t što postaje upravo » b a r o k « , 
barokni , nasuprot »man i r i zmu« jednog Marušièa i l i 
Tal i jana Cucchija i Chi je; no to ne odluèuje.) Pri
marne fo rme pobuðuju u nama sile ko je j e zapre
talo v r i j eme te smo ih zaboravi l i pod pr i t iskom 
posto jeæeg režima. Revi ta l izaci ja t ih znakova vra
æa nam dakle jezik; i moæ jezika i suzbijene žel je 
i upornost. 

Zan iml j i vo bi b i lo u pol i t ic i te umjetnost i i u so
c i ja ln im okolnost ima istražiti uzroke tome da se 
Marušiè i Šalamun pr ik lanjaju f igur i , da Er iè, Slak 
i Sušnik slikaju i ronièno i ekspresivno, dok Zag
reb ne dopušta opredmeæenost, odnosno dopušta 
tek trenutaène površ inske f iguralne » f l e š e v e « . T o 
naime, nisu nipošto sanje i naivnost ni automat
sko pisanje i l i egzot ika i arabesknost, kako vo le 
tvrdi t i oni ko j i ne poznaju novu umjetnost; nego 
je to odgovo r na zatiranje, na prisi lu i prazninu 
minulog desetl jeæa. 

» N o v a s l ika«, dakle, sti l istièka j e reakci ja na for
ma l izam sedamdesetih godina: razbi janje znakov-
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nog hermet izma, vraæanje v last i tom razvoju i ima
nentnim sredstvima. » N o v a s l ika« vraæa se isku
stvu i dost ignuæima što ih donosi povi jest umjet
nosti, geneza avangarde, pa zato u t im sl ikama ne
ma p ravog natural izma; to znaèi da slikar ne tra
ga izvan sl ike u odnosu svijet — umjetnost, on j e 
vezan za unutarnja traženja u odnosu arte — ar-
te. Stoga m o ž e m o odmah prepoznat i nebrojene re
ference prema Matisseu i Carrau, De Chiricu, Cha-
gallu i fauvist ima, prema Ar t Nouveau i simboli
zmu; p rema K leeu, M i róu , Kand inskom, Picassou 
i Magr i t tu , zat im prema avangardi pedesetih i šez
desetih godina, prema pop-artu, informelu, patter-
nu, i min imal izmu. I l i , kako kaže Achi l le Bon i to 
Ol iva u popra tnom tekstu iz ložbe » P o d o b e — Im-
m a g i n i « : »Umje tn ic i Sl ika (Podobe — Immag in i ) 
stvor i l i su niz djela koja inst inkt ivno sl i jede da-
daistièki, nadreal ist ièki jez ik i jez ik in formela i 
trans avangarde. N j i hove tehnike svjedoèe o nuž
di izraza ko ja pr ipada umjetnost i i povi jest i suv
remene umjetnost i . Konstante su t ih djela u po
vrš inskoj praksi jezika, je r im prostor nema i ne 
opisuje n ikakvu dubinu, nego se ukazuje poput 

dvodimenzionalnog nosaèa, supstancije ko ja ne po
znaje urušavanja il i  utonuæa. Znakov i se razvrsta
vaju bez reda, d isemini rano i raspršeno te uvi jek 
iznova sl i jede odreðenu ekspres ivnost . . . 

A ekspresi ja n i je neko jed instvo il i znaèenje, veæ 
nagonski zgusnut i f ragmentaran raspored znako
va. Jezièni j e sustav sustav konstelaci je, prepleta
nja i ižaravanja središta ko je ne poznaje hijerar-
hiènost prema per i fer i j i , nego udružuje sliku — 
— f igurat ivnu i l i apstraktnu — tek u obl iku i di
spozici j i žar išnog vi jenca. Pa i bo ja stupa u igru 
kompoz ic i je da intenzivira snagu djela ko je ujed
no nastaje u opæoj kulturnoj svijesti. Jezik, da
kako, posjeduje svoju unutarnju ideologi ju , talo-
ge i usmjerenja ko j i mu dopuštaju da se razl iè i to 
rasporeðuje. Jer umjetnik j e umjetnina kao zali
ha energi je koja ižarava iz slike . . . 

Ponegdje se opaža utjecaj Matissea, lakoæa luta-
juæeg i ispražnjenog znaka, crta ko je dotaknu ko
žu sl ikarstva i naslikanih predmeta; ko je se po-
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novo vraæaju kao da lebde, kao da su os loboðene 
nutarnje težine, opisane v izueln im izrazima; ko je 
jedva da oznaèuju predmete i postavl ja ju ih u 
jedva zamjet l j iv meðusoban odnos. Zat im i dru
gi p redmet i gube svoju težinu te se izdižu na po
vršinu prozraèno i nestalno. Odsutnost dubine u-
kazuje na odnos stanja prema istini u kome ne
ma predmeta što bi b io znaèajni j i od drugog. Kat
kada dolazi do interferenci je i prepletanja premeta 
ko j i postaju èulni i nestalni. Ikonograf i ju poje
dinih predmeta jednake znakovne vr i jednost i èes
to prate geometr i jske ravnine. A k o prostor ne sa
drž i takve suprisutnosti, predmet i se podreðuju ge
omet r i j skom toku i predano se upisuju u površi
n u . . . 

U d je lo ulazi kucaj nereda ko j i raskrojava kompo
zic i ju i p reokreæe postojeæi red. T i je la se i pred
met i meðusobno miješaju u nerazmrsiv uzao i tako 
uspostavl jaju nestalne i pr i jeteæe odnose ko j i leže 
na nesigurnosti i l i u nekoj trenutnoj èvrstoæi. 

Ekspres ionizam znakova i bo ja izmeðu Saronea i 
Scipionea prepleæe radnje te ih naposl jetku dovo
di do slike ko ja ni je više u simetr iènu odnosu pre
ma svo j im realn im model ima, što dokazuje da j e 
taj govo r iznad svakog natural izma. Sl ikar n ikad 
ne slika svi jet nego ga promat ra da b i ga zabora
v io . Tada prev ladava ekspresivni jez ik sa sv im svo
j i m t ragov ima i lapsusima, sa svim svo j im devi-
jantn im, a ipak i deklarat ivnim naboj ima. Figu
ra i pozadina stapaju se u nerazrješiv odnos. Bo
ja, razmazana preko crteža, kl iz i p reko granica i 
obr isa f igure. Ruka se oèi to odr ièe svake slièno
sti i reprodukci je. A svakako, slika nikada ni je 
halucinantna, u na jbo l jem je sluèaju halucinira-
na. Ona oznaèuje svoje unutarnje stanje, a isto
dobno postaje prisna s v last i t im pr iv id ima. 

Autor i se ne bo je susreta s pr iv iðen jem ko je pre
b iva u jez iku, u p ravom indi janskom rezervatu 
n jegov ih dubina. L i kov i ne zamjenjuju druge li
kove je r su oni jed in i podobn i za pr ikazivanje. 
Ka tkada hine da oponašaju znaèajke neke pozna
te i pr isne crte, nekog l ica i l i predmeta; a zapra
vo se zaodi jevaju kr inkama izrazi to l ingvist ièkih 
znaèenja, ta i oni sami posjeduju vještinu pr i lago
ðivanja i m o æ da se ne poz iva ju ni na što drugo 
do na vlast i t i put. 

A i krajo l ic i padaju strmo duž dvodimenzionalne 
površ ine te hvataju ravnotežu izvan vlast i te stati
ke, duž di jagonala, gdje su nanizane kuæe, pr i rod
ni e lement i i l judski l ikov i . Sve j e zahvaæeno u ni
skom letu kao pog ledom ko j i se ruši i pr ib l ižuje 
stvarima; i l i se s t rmoglavo od nj ih udaljuje. U 
t im j e kra jo l ic ima skr iveno animist ièko znaèenje, 
K leeova l inearnost zacrtava suptilne, nitaste geo

metr i je . I upravo j e K leeova zamisao da j e geo
metr i ja sadržaj pr i rode, demater i ja l iz i rana struk
tura svijeta. 

Ukratko, umjetnici su 'Sl ika' osluhnuli sve sti
love suvremene umjetnost i i prehodal i put unat
rag, put ko j i su ostvari l i umjetnic i drugih genera
ci ja što su bi l i  uv i jek za obnovu pr imi t ivnost i i 
devi jantnost i u umjetn ièkom obl ikovanju te su ta
ko naglasil i nuždu da se pr ib l iže temel jn im, iskon
skim stanjima koja èovjeku vraæaju neko šire zna
nje i svi jest .« 

* * * 
Pr i tom, dakako, ni je r i jeè o epigonstvu, o g o l o m 
oponašanju pojedin ih spoznaja, to su odreðeni 
umjetnièki »prona lasc i« ož iv je l i i utkani u novu 
atmosferu, u novu doživl ja jnost, tako znaèajnu za 
umjetnost koja upravo nastaje. Obnovl jena senzi-
t ivnost gradi na snovima i mašt i , ko j i n ipošto ni
su izvještaèeni kao što mis le neki l ikovni kr i t ièar i , 
a ponajmanje j e to banal iziranje suvremenih psi
hoanal i t ièkih tvrdnj i . Transavangarda (slovenska 
kao i hrvatska) odbi ja, naime, svaku povezanost 
s teor i jom, ideo log i jom i po l i t i èkom realnošæu; ia
ko, zapravo, može bit i njezina zrcalna slika, to 
jest pozi t ivna jezgra njezine izvrnutost i , perver
z i je . Dakako, bez ref leksi je, podrobne analize i 
manifestaci je »realnih è in jen ica«. 

Sl ikarstvo žel i ponovo postati samosvojno gibanje, 
vi talna sila, vlast i t i proces ko j i se napokon pret
postavl ja — konfront ira se realnoj svakodnevic i 
i njezinu pozi t iv izmu. Naposl je tku, svaki j e umjet
nièki razvoj usidren u napredak i kr izno stanje 
društva, iako sl ikarstvo ima svoju unutarnju ge
netiku koja re t rogradno utjeèe na moguænost i i 
uvjete naše egzistenci je. N j e g o v a j e vel ika pred
nost stoga da j e sposobno i u naj tamni j im vreme
n ima gradi t i v last i t im snagama i ponovo i pono
v o vraæati se v last i t im specif iènostima. Da je , da
kle, transavangardno: da » p r o b i j a « vanjske ograde 
— jednostavni je reèeno — unutrašnj im razvojem. 

Umjetnost j e posl jednj ih dvadesetak, dvadeset pet 
godina doživ l javala razl ièi te faze. Šezdesetih go
dina bi la j e društvena, pol i t ièka; sedamdesetih, bi
le su znaèajne individualne sl ikarske mi to log i je . 
Usporedo s t im rasla j e objekt iv ist ièka, idealna i 
ideološka te sve formalni ja i oportuna stvaralaè
ka praksa. U konceptualnoj i anal i t ièkoj umjetno
sti imao j e znaèenje minimaln i zahvat autora i nje
g o v o teoretsko opredjel jenje, što j e iz godine u 
godinu postajalo ispraznije, banalni je; da, mog l i 
b i smo reæi èak i režimsko, mog l i b ismo s lobodno 
govor i t i o n o v o m »socrea l is t ièkom« razdobl ju. 
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Umjetn ik j e danas odi je l jen od skupine, od grup
nog nastupa; is todobno je iskl juèen iz društva. 
On više ni je u f rontalnom, neposrednom dodiru 
sa sv i je tom. Zato se bor i s okolnost ima na nivou 
fo rme (sti l ist ièki ob ra t ) , s n jez inom transforma
c i jom i sa »s jeæan jem« na prošlost. N o v o slikar
stvo (kao u manir izmu, kaže Boni to Ol iva u knj iz i 
O tal i janskoj transavangardi, u djelu »Il sogno del 
a r te« i u mnog im drugim tekstov ima) konstatira 
krizu, te indiv idualno iskustvo suprotstavl ja ob
jekt ivnost i , sistemu; zato i postaje f ragmentarno, 
plural ist ièko, »nes igurno« . » N o v a s l ika« tako je 
u nekom smislu »neomani r is t ièka« jer se vraæa 
unutarnjoj ekonomi j i . — Pošto je izgubl jeno sre
dište, pa se razotkr ivaju nekadašnji stereotipi te 
mreže uzorka lažne avangarde (konceptualno, ana
l i t ièko traženje, procesualno stvaralaštvo, v ideo i 
mai l -ar t ) , avangarde koja do beskraja, do slabo-
umnost i i c inizma reda svoje nemoæi, umjetnost 
više ni je l inearno stanje, kontinuitet, nego su mo
guæi skokovi , s loboda u izboru, u oponašanju, u 
stilu. Ona ni je mi rno, ureðeno rastenje, veæ mice-
lij  s nebro jen im pr ik l juècima; tu djeluju »stro
jev i že l ja« (Deleusove »machines desidenrantes«), 
ko j i ruše total i tarnost svake stvaralaèke prakse, 
zarobl jenost u kod, u stablo hi jerarhi je. — Tu mo
žemo opet r i jeèima Boni ta Ol ive izrazit i vlastitu 
b io log i ju umjetnost i , koja na opasnost pol i t iz i rane 
soci jale odgovara naèelom genet ièkog izbora: um
jetnost j e u tom izboru mjesto simbola te j e iz
van svake organizaci je, nacrta; ona j e tako mobi l 
na i sposobna za brze obrate. 

Sl ikarska j e transavangarda svojevrsno nomadstvo 
(u de leusovskom znaèenju), putovanje ko je vod i 
b i lo ruke umjetnika na tragu vlasti te mašte i sli
karstva samog; uživanje u igr i i u izboru, u stram-
put icama, mi jenama i obrat ima. Umjetn ik danas 
pro izvod i , t j . postavl ja, pokazuje i u jedno briše 
prostor svoga djelovanja. Ter i tor i ja l iz i ra èuvstvo 
i dogaðaj , a u i s tom ih èasu veæ ukida i raselju-
je, deter i tor i ja l iz i ra. Tako posto je zapravo »pro -
tupro izvodn ja« pol i t ic i i ustol ièenoj »kul turnoj in
dust r i j i« . 

Obnavl janje igre i užitka ukazuje opet na roman
tièni efekt. Stoga treba odmah utvrdi t i da »nova 
s l ika« n ikako ni je utopist ièka i i luzivna: da ne sli
jed i neku novu moguænost za promjenu svijeta, ve
l iku alternativu, svi jet lu buduænost, v jeru u ideju. 
Dogaðaj ko j i nam nudi to sl ikarstvo, u heidegger-
skom smislu, kao Er-eignis, n i je eshatološki, ot
kupljujuæi, nego se oèituje u bezbro j rubnih, peri
fernih, minornih, ali uvi jek, uv i jek individualnih i 
osobnih uboda i p robo ja ko je dopušta unutarnje 
putovanje ovog il i onog slikara; p ro t ivno vanjskom 
nomadstvu, tako znaèajnom za šezdesete godine. 

Suvremeno je sl ikarstvo, dakle, pomaknuto iz sre
dišta i »porazmješ teno« . Jer, usprkos tome što su 
st i lovi i pristupi mnogostruk i , svaka j e slika, svako 
djelo integralno, is todobno i jednokratno. Umjet
nost ni je više transparentna, nego posto j i tek u 
sebi i iz sebe; u sebe uhvaæena, ut je lovl jena u vla
st i tom tkanju. 

Danas zato m o ž e m o doživ jet i jedinstvenu atmo
sferu ne samo u razl iè i t im gradovima, od slikara 
do slikara, i ne samo u razl iè i t im sl ikama, veæ i 
u samom jednom djelu. I u tom ne-stilu i stilistiè-
koj pulzi j i (ko ja napokon omoguæuje identi tet au
toru) možemo sli jedit i usporednice, pr i je laze, iko-1 
nografske mikroveze u kolor i tu, u senzit ivnosti i 
u detal ju fo rme, što može bit i apstraktna i l i  figu
rat ivna: ovisno o strukturiranosti društva. Socijal
na i kulturna zgrada, na pr imjer , u Sjedin jenim 
Amer ièk im Državama svakako je opæenit i ja i na
èelna; stoga je takav i umjetnièki » n a b o j « . Jer 
su temel j i vlasti pojedincu otuðeni, pa i zbog 
opt imizma, zbog v jere u amer ièki pragmat ièk i mo
del. Evropa je u umjetnost i mnogo konkretni ja; i 
depresivna, krizna. Soci jalni i pol i t ièki kor i jeni re
presi je oèi t i j i su, v id l j i v i j i ,  predmetni j i . Stoga su 
komika i ironi ja, gnjev i grotesknost osobine ev
ropskog sl ikarstva. Tu, dakle, t reba potraži t i i uz
roke sl ikama Erièa i Slaka. A ostali, kao na prim
je r Stella i Zakanich, Ku lmer , Ripps, M c Connel 
i mnog i drugi uz Bredu Beban, Mar inu Ercegov iæ, 
Ne l lu Barišiæ i d je lomice Anju Sevèik, v iše su de
korat ivni i transparentni, i luzivni, u smislu deco-
-arta. I kad amerièki , a isto tako i n jemaèki i hr
vatski slikari, obl ikuju f iguru, to j e veæinom mini-
miz i rano skraæivanje, slika u slici, što ni je u vezi 
s društvenim kontekstom. 

B i lo bi ipak nepravedno tvrdi t i da j e novo slikar
stvo izraz straha pred prazn im p latnom, da je is
punjavanje površ ine. Na jvažn i je je , napokon, spon
tano, evokat ivno, r i tualno putovanje, bez patosa, 
bez cil ja, ipak s podosta smionost i i meðaša, pr i 
èemu se nikada ne gubi cjel ina. A to je moguæe tek 
u ponovnom di ja logu sl ikara sa sl ikarstvom. Ta
ko onaj koj i slika ni je više odluèni Ja ( » n o v e sli
k e « ne treba izjednaèivat i s »act ion pa in t ing«) , veæ 
slika ono neosobno, nesvjesno: genet ièko sjeæanje 
na slikarsku praksu. Iako to ne znaèi da j e slikar 
indiferentan, impersonalan. Važna j e dinamika sli
karstva kao slikarstva, što omoguæuje emot ivno, 
gestualno djelo. Umjetn ik slika u afektu (autoafek-
tu) ko j i j e »pr isva jan je« i l i  » izrastan je« slike što 
nastaje, bez ostataka i distance, bez praznina. Sto
ga m o r a m o u povodu nove senzit ivnosti i predmet
nosti govor i t i i o novo j subjekt ivnosti modernog 
slikarstva. 
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» N o v a s l i ka« , dakle, ni je izmišl jot ina kr i t ièara i 
galerista, ta ona nastaje is todobno na raznim mje
st ima (u K o l n u i R imu, u Baselu i Berl inu; u 
Zagrebu i K o p r u ) . Transavangarda je u p r v o m re
du fenomen ko j i se izražava u sabranosti slikar
skih iskustava, u investiranju sl ikarskog osjeæanja, 
te kao osobna ekspresija, » l avo ro den t ro« , unu
tarnj i razvo j . Iako zato slušamo pr igovore da no
v o sl ikarstvo ne donosi ništa što ne b ismo pozna
val i iz pov i jest i modern izma, da unosi u umjetništ-
v o d i letant izam i g lor i f ic i ra svakojako neznanje, 
pr i je svega j e važno da te slike g ledamo na drugi 
naèin, d rug im oèima. Da ne t raž imo samo sliènost 
s nekadašnjom avangardom i n jezinim inventa
rom. Jer, sl ikarsko se »ukrš tavanje« (umjetnièko 
sjeæanje) danas ostvaruje u djelu ko je ujedinjuje 
znanje i trenutaènost doživl ja ja, t j . pouèenost i 
graðu. Sl ika j e is todobno intelegibi lna i poetska, 
f iz ièka, konkretna i apstraktna. 

Dakako, u prepoznavanju bivših avangarda, nji
hov ih pronalazaka i poruka ni je r i jeè o muènoj 
ref leksivnost i , o kri t iènosti poput samoosvješæiva-
nja u b rech tovskom smislu. R i jeè j e o spajanju, 
prož imanju, o nesvjesnom izjednaèenju s elemen
tarnom težn jom vremenski dal j ih i udal jenih spo
znaja. Tu djeluje unutarnji mehanizam koj i prat i 
krajn je stvaralaštvo i neokrnjeno uživanje u tek
sturi sl ike; ist insko sladostrašæe. Zato j e slika di
namièna, astralna i f luidna; odluènost geste, sije
vanje stvari i ekspresivnost bo je . Otkr ivanje stra
sti ko je su se èinile davno pokopanima. I l i , kako 
kaže Bernardo Bartolucci (u nekom interv juu) : 
» M i s l i m da j e vr lo važno v id jet i i pokazat i da smo 
imal i prošlost koja j e bi la ispunjena strastima, 
borbama i ž i vo tnom težnjom; posve razl iè i to od 
ž ivota k o j i m ž iv imo danas. A k o smo imal i pro
šlost ispunjenu strastima, imat æemo i buduænost. 
. . . Ta j j e op t im izam osnovni preduvjet da se po-
što-poto uk l juè imo u klasnu borbu. M is l im da je 
b i tno da l judi , bar na trenutak, spoznaju kako je 
nekoæ ž ivo t b io drukèi j i i kako se može ponovo 
promi jen i t i . U tome je — po Gramsci ju — pesimi
zam intelekta i op t imizam vo l je . . . A l i : ne m o ž e m o 
p o n o v o i ponovo sl i jedit i nekomunikat ivne mode
le šezdesetih godina ko j i su odgovara l i svom vre
menu, svo jo j epohi. Treba i dal je i iznova zapoèi
njat i d i j a log .« 

* * * 

» N o v a s l ika« ostvaruje se, dakle, na više razina: 
u umnoženost i spoznajnih i nepoznat ih znakova, 
u p ro izvodn j i nesvjesnih uzmaha ko j i se uoèuju 
usprkos kaosu i anarhizmu žel je. (Pr i t om ni je ri
jeè o ob l ikovanju nove istinitosti ni o negaci j i sta

re, veæ o mnogostrukost i èuvstava i dogaðaja ko j i 
su isto tako istinit i i apsolutni kao nekadašnja 
»ob jek t i vnos t« . ) Zato izmièe estetskim odrednica
ma, teor i j i ; i l i ih bar zavodi . N jez in j e govo r ne
pregledan i heterogen, na granici f ragmentarnost i , 
na granici »sh izoteksta«; neprekidna reverzi ja — 
inverzi ja u odnosu autor : povi jest , neprestano tra
ženje, eksplozivnost, v i ta l izam. 

Sl ikarstvo j e sada opet prel i jevanje slika, a ne re
dukcija i omeðenje. Svaka nas slika doslovce o-
maml ju je svo j im nekontro l i ranim i nepredv id iv im 
jez ikom. Jedan dogaðaj sl i jedi drugi, ukruæeni su 
i ujedno pulsiraju; od našeg pogleda i t i jela oni 
zaht i jevaju pravu avanturu. Svuda vlada prozraè-
nost i omaml j ivost , što nehot ice tvor i l jepotu sli
ke. L jepota izbi ja iz neprestanih inst ikt ivnih » f le 
ševa« bo je ; l jepota trenutka, go tovo nerealnog 
hipa što nema vremena, težine. 

I svi ti e lement i fo rme, i sve te pt ice i ž ivot in je, s 
druge su strane naturalne reference. I ta mašta, 
koja j e jedina relevantna, nikad ni je dubinska i 
globalna, veæ predstavl ja tek lanac laganih dodira 
(i odnosa) , gdje j e moguæe preobl ikovanje, pr i je
laz u s imbol ièan govor , gdje vlada suzvuèje dije
lova i cjel ine. Sada slikanje više ne znaèi smješta
nje predmeta u platno, nego smireno, t j . n ipošto 
nasilno, rasporeðivanje sl ikarskih znakova u tiši
ni. Važno j e da su slike tihe, n i jeme. Ondje gdje 
su nastale nema šumova ni glasova, ni v remena 
ni povi jest i A kao takve na neki su drugi naèin po
sve pr i rodne, èak umirujuæe. 

Sl ikar sliku èisti i ogol ju je da se pokaže unutarnja 
gustoæa geste, te konaèna, apsolutna snaga njego
vih viðenja. On nas prisi l java da bez pr imis l i sli
j ed imo kruženje l ikova ko je bi j ednom mog lo mo
žda prekr i t i sve manje istinite slike naše svako-
dnevice. Zato sva ta djela treba gledati , promatra
ti. Važan je pogled, oko u akci j i i stvaralaèki dija
log sa s l ikom. Neka akt ivno oko gledaoca doslovce 
uže svjet lo i sve bo je da slika oživ i u svoj svo jo j 
imaginat ivnoj snazi. 

Današnje j e sl ikarstvo neposredna ekspresija, »oè i 
tos t« , dod i r l j i vos t« . M je r i l o sl ikarskog èina posta
lo je mini jatur iz i rano sl ikarsko iskustvo (la picco-
la emozione del l 'ar te) , što dopušta sve os im spe
kulacija u odnosima izmeðu umjetnost i i svi jeta. 
Umjetn ik j e u svom djelu opet samosvojan, go tovo 
manièan; a ujedno manir ist te svoje prisnosti, ma
ni je. Ponovo j e na svome tlu (i ne traži veze s dru
štvenim s is temom), gdje se ne bo j i da zaluta, is
kl izne; gdje se ništa ne gubi. Ponovo on cio ulazi 
u sliku i ne podvaja se; ni je više razluèen na umjet-
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nika, na teor i ju i na real izaci ju projekta. Sad se 
on ne širi agresivno u širinu, veæ stvara u »t isuæu 
ravn ina« unutarnjeg rasta. I u tome je krotkost 
novog slikarstva. 

Umje tn ièko j e djelovanje, dakle, ponovo u sredi
štu; i l i još bo l je : umjetnost je posl jednj i prostor 
gdje j e još moguæe pravo stvaralaštvo. Svi drugi 
(mentalni , soci jalni i erotski ) prostor i zabranjeni 
su i ogranièeni . Stoga je utjecaj konkretne repre
sije ponegd je još preoèi t i prekrut, brutalan, da 
bi sl ikar mogao izmaæi njezinu refleksu. Otud iro-
niènost, grotesknost Slakovih » i z r e z a « , te njemaè
kog sl ikarstva. Samo kod Šalamuna i kod Tal i jana 
moguæa je još gracioznost te blage i emocionalne 
slike ko ju postavl ja unutrašnja prièa — mot i v što 
ga sl ikar posebno i ne tumaèi, jer j e zapravo opæi, 
iako nastaje u zatišju sl ikarova ateli jera. Potreban 
je tek dodi r oka, i slika oživ i . Beskrajno jasna, 
prozraèna, luminozna (bez sjenèanja, tame) o b a > 
java to opskurno v r i jeme u ko jemu ž i v imo . 

N o v ra t imo se iz ložbi » P o d o b e — I m a g i n i « , gdje 
je hrvatski izbor još ukl juèivao najširu frontu no
vog sl ikarstva (uz starije, Sedera i Ku lmera, još i 
Bi je l iæa i Sokiæa koj i zastupaju posve drukèi je sli
karsko usmjerenje) . Zvonko Makov iæ, naime, u 
popra tnom katalogu kaže da se nova slika samo 
naoko suprotstavl ja konceptual izmu i p r imarnom 
slikarstvu, ona »otk r iva dugo godina prešuæivane 
vrednote, ko je se zovu užitak, strast i radost sli
kanja, ono što je sl ikarstvo nasl i jedi lo od Matis-
sea. K a o što je pr imarno sl ikarstvo b i lo 'èisto' i 
krajnje denotat ivno, to l iko 'nova slika' podrazu
mi jeva razl iè i te konotac i je« . Takvo stanovište, da
kako, posl jedica je kr i t ièareva negdašnjeg zanima
nja za postkonceptualne i anali t ièke radove; o to
me svjedoèe i izuzetno znaèajne iz ložbe što ih je 
p r ip remio u Galer i j i N o v a potkraj sedamdesetih 
godina. S lažemo se da j e » N o v a s l ika« referentna 
umjetnost ko ja nas vod i » k mnog im izvor ima iz 
prošlost i ; sredstva, pak, koja upotrebl java jesu 
parafraza, plagi jat , parodi ja i kiè. Radi se o kraj
njoj sof ist ikaci j i , o svjesnom izvrtanju po jmova i 
rušenju estetskih normi . 'Loše slikanje', ' loš ukus', 
t r iv i ja lnost, vulgarnost, banalnost, pret jerano es-
tet iz iranje . . . , ukratko sve što je b i lo do nedavna 
zabranjeno sada buja s punom sviješæu o postupku 
i funkcioniranju u sistemu umjetnost i« . 

Slovenski izbor , nasuprot tome, veæ je na toj iz
ložbi izoštr io kr i ter i je, pa se danas — kad to pi
šemo — ogranièuje na Er ièa i Slaka, Krašovèe-
vu, Marušièa i Šalamuna. » O t p a o « j e Tugo Sušnik, 
iako se teško možemo posve odreæi n jegov ih ge-

stualnih i ekspresivnih djela. Jer, veæ je i pr i je u 
n jegov im sl ikama postojala dekorat ivnost, i sl ikar 
j e stvarao brza, gestualna platna na ko j ima je i 
te kako znaèajna ekspresivnost kontrasta bo je , div
l j ina i autentiènost n jegova zapisa, sl ikarova po
teza. Bi la bi potrebna, dakako, podrobna uspo
redba s geometr i j sk im izrezima, nabi t ima bo jom, 
ko je je autor 1980. pokazao u P i lonovo j galer i j i u 
Ajdovšèin i i u l jubl janskom ŠKUC-u; tu je oèit 
utjecaj Matissea i Franka Stel le. A kad g o v o r i m o 
0 dekorat ivnost i , ne že l imo nipošto reæi da su 
Šušnikove slike formal ist ièke; upravo obratno. Tu 
mis l imo ipak na metodološku i mot ivsku dekora
t ivnost. I upravo amerièki apstraktisti (i oni naj
stroži, N e w m a n , Reinhardt ) , koj i su utjecali na 
Šušnikove radove, pr i r ješavanju sadašnjih pita
nja slikarstva otvor i l i su nove putove i nove mo
guænosti u smjeru dekorat ivne umjetnosti . »Deco-
rat ive A r t « posl jedica j e dinamiènosti i procesa, 
gradnje i razvoja sl ikarske prakse iz nje same, ta
ko da slika nema druge funkcije nego da svjedoèi, 
ver i f ic i ra i preobl ièuje odreðeni naèin slikarstva. I 
to j e veæ neka f i lozof i ja, èak i etika, kao što u 
j ednom tekstu kaže C. Mi l le t . 

1 Slakovi su radovi (kao Šušnikovi) » a m e r i è k i « , 
iako je on u m ik ro l i kovn im r ješenj ima katkad 
bl iž i — korelat ivan — Tal i janima. Mog l i b ismo 
napravit i pravu ekspert izu i produbl jenu analizu 
pojedin ih identiènih, elementarnih forma. Dakako, 
tek u drugom planu: kao samostalan i osaml jen 
znak u jezgr i drugoga znakovnog sustava. Slak u-
nosi u slovensku sliku novu normu vrednovanja, 
ukusa — normu kièa; i tu i tamo v id l j iv i  su utje
caji »deco-ar ta« . »K iè -a r t « je uzdizanje (podizanje) 
banalnih mater i ja la i doživ l ja ja na razinu vrhuns
koga estetskog užitka, gdje nisu više tako važni 
savršenost i trajnost umjetn ièkog pro izvoda, ali su 
zato izrazita fluidna stanja, div l jaštvo bo je , mla
zov i svjetla, kromatski »uda rc i« . 

Šalamunovo sl ikarstvo agregaci ja j e f igure i nje
zina »poopæen ja« , smjesa l ikovnih i ekstral ikovnih 
pristupa. N j e g o v »skraæeni« potez-gesta, razdi je l jen 
po površ in i dvostrukih i jednostrukih platna, ta
ko znaèajnih za sl ikarstvo novog doba, znaèi za
pravo samo dodir, vanjsko okrznuæe bo je o tka
nje platna, uporišnu toèku koja ni je realna, a ni 
i luzivna; pa ipak j e na nju postavl jena cjelokupna 
zgrada i ideja djela. Nasl ikan dogaðaj zato kao 
da lebdi, visi, kuca u ekranu platna, gdje nam sli
kar uv i jek iznova doèarava svoje doživ l ja je, privi
de, ž ive sanje što nisu ni daleko ni bl izu; t j . kao 
da ne mogu u zbi l j i  utjecati na nas, na naš naèin 
ž ivota. N o one nisu tek jednostavna igra, samo od
bljesak, zrcal jenje int imnih stanja. 



T o meðustanje, taj p r iv id prostora, to lebdenje, 
ima svakako dubl je kor i jene, i odjek j e društvene 
nemoæi umjetn ièkog djela. Još nedavno se èini lo 
da j e moguæ pr i je laz umjetnost i — i poezi je — u 
sistem upravl janja i vlasti, pohod umjetn ikov u 
društvo, »estetski p reobraža j« . Kakav neuspjeh, 
dezi luzi ja! Otud svjesni »p r im i t i v i zam« crteža, na
ivnost doživ l ja ja, te minornost l i kovnog pisma u 
» n o v o j s l i c i« ; gdje nema, ponav l jamo, d i leme iz
meðu apstraktnog i konkretnog. (A kad smo veæ 
pr i to j famozno j dvojnost i sl ikarstva našeg stolje
æa, m o ž e m o ustanovit i da j e kod Tal i jana, na pri
mjer , f igura ona koja se može apstraktno nadgra-
dit i , dok j e kod Šalamuna, obratno, l ik, konkretna 

stvar, posl jedica apstrakci je, apstraktne forme, ko
ja j e posl jednj ih godina fascinirala sl ikara.) 

»Ta l i j ansk i« su i Krašovèeva i Marušiè, iako j e ri
jeè o b i tno razl iè i t im st i lovima. Crteži i platna Met
ke Krašovec, posve drukèi j i nego što smo ih do
sad poznaval i ; nastaju u oazi krajnje in t imnog za
pisa, te ih m o ž e m o usporedit i s cijelima Adele Lo -
t i to, na pr imjer : bez neposrednih utjecaja, uzora. 
Vodeæu ulogu suvremene jugoslavenske »nove sli
k e « imaju sigurno Marušiæeve sl ike, gdje ponovo 
istupa ko lor i t i pog led odozgo (kao u letu p t ice) , 
znaèajan za stav razvoja n jegova slikarstva, i na 
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4 4 



45 

ko j ima j e najekspl ic i tni je odreðena »znakovna 
m r e ž a « što kao osnovni vez — kao temel jna zna
èajka — odreðuje slike najrazl ièi t i j ih slikara, od 
Cucchi ja i Chi je do amer ièke new image. Mreža 
sastavljena od toèaka i kr ižiæa, crtica, èrèkari ja i 
skraæenih poteza ono je , dakle, što drži sliku da 
ne iskl izne i da se ne uruši. T e èrèkar i je, ti izdanci 
i konèiæi, ti zarezi, cik-caki, kružiæi, šarasti zapisi, 
temel j su i pozadina što zadržava sl ikovnu povr
šinu; j e r ne posto j i n ikakva supstancija i l i ideja 
prostora, odnosno, prostor je slike razapet na 
vanjsko tkanje slike, a is todobno u naš pogled, 
ko j i se susreæe s autorov im unutarnj im pog ledom. 

T e su dakle èrèkar i je — ko je l inearno i l i šizofre-
no pune površ inu te se poput micel i ja razrastaju 
svuda gdje b i promatraè mogao interpret irat i na 
svoj naèin i l i b i dodavao nepotrebne misl i — »me
ðupros to r« , med i j ko j i daje jasnu i evidentnu sliku 
dok br iše i onemoguæuje svaku dvojnost , dvostru
kost, metaforu i pre imenovanje. N e k i »š izo teks t« , 
razigrana i kaot ièna tekstura, nemirna èrèkari ja, 
šizofrenièan potez ko j i postavl ja ruka, unutarnja 
umjetn ikova ruka u dubini svoje mašte i mnog ih 
vlast i t ih egzistenci jalnih stanja. Nev id l j i va ruka 
ko ja združuje i spaja, daje usprkos neizmjernoj 
raspršenosti i d isperzi j i slike opet moguæe trenut
no izmirenje, identitet; daje ponovo moguæe usva
jan je i predanost gd je nema pr ikr ivanja ni istine. 
Te èrèkar i je, šizotekst i automatski potezi , ta pul-
zi ja upravo seizmografskih zapisa zapravo je » for 
ma st i la« i l i , ako hoæete, ne-stila nove avangarde. 
Jer, njezin se jez ik od autora do autora razl ikuje, 
heterogen i ekspresivan, na granici fragmentarno-
sti i anarhi je; u suprotnosti s tota l i tarnom èisto
æom sl ikarskog Sistema ko j i šturo, iako naoko 
lako i per fektno, obnavl ja uvi jek isti okor je l i red. 
Takav jez ik i takav stil zato izmièu oznakama, pa 
su naoko nepregledni je r su izjednaèeni s promje
nama dogaðaja, s m i jenom doživ l ja ja. 

Znakovna mreža èrèkari ja èini da su naslikani 
p redmet i i f igure meðusobno prožet i , iako bez te
žine, bez kori jena, bez fundamenta; poput lept ira 
u letu. Na laz imo se na granici l ika i glasa gdje 
nas slika usisa i izbaci, gdje nema ni unutra ni 
vani, tek meðuprostor ko j i lebdi, k romatsko ža
renje zapisa i t ragova; gd je otpada svaki uobièa
jen razumski i znanstveni pristup. 

maska koja to ni je; matr ica ko ja raða. Èas ukru-
æena, èas u zaletu hi tr ih uboda. 

Ta mreža oslobaða naš pog led i g lavu i è i tavo bi
æe, te nas vraæa erogenoj površ in i sl ike ko ja j e od
vajkada mjesto neogranièena užitka i naslade. 

Rec imo još na kraju tog uvoðenja u nove slike 
slovenskog slikarstva da se obl ikuje veæ i novo ki
parstvo ko je zastupaju Jakov Brdar i Lu jo Vodo -
p ivec; gdje j e znaèajan d i ja log s umjetn ièkopovi -
jesn im razvo jem, bizarnost i erot iènost sadržaja, 
sabitost fo rmi , »bespros tornos t« . Oèit j e kod V o -
dopivca, dakako i d i ja log s v last i t im spoznajama, 
t j . ukl juèivanje elemenata ko je donose posl jednja 
dva razdobl ja (1977./78., 1979./80.). — A Brdarov i su 
radov i još m n o g o tjelesnij i , èulnij i , gestualni j i . Ri 
jeè je , naime, o ruci — ruci autora — koja j e ra
sprostrta u t i je lo; svako mjesto njezine površine, 
njezina dodira, znaèi »buðen je« , ož iv l javanje u no
vo biæe. Tako iz svakoga t i jela k ipar materi jal iz i
ra neko davno ali realno iskustvo; bezvremensko, 
bez povi jest i . Tjelesnost ko ja j e ujedno i ž iva i 
mr tva; mumi ja koja hoda, neantropomorfna for
ma; dekrist i janizaci ja t i jela (u Ar taudovu smislu). 

T o vraæanja unatrag, to »pr isva jan je« mašte, bes
po lno je , hermafrodi tsko; pred nama izrasta b iæe 
bez organa, t i je lo što posto j i » p o sebi s a m o m « , a 
ni je n ipošto organizam. Brdarove skulpture zato 
su neka vrsta ž ive anatomije, koštani kadaver i što 
ž ive svoju smrt. T e su dakle mumi je , ti ugrušci, 
vraæanja t i jela ko je seže preko epohe, s onu stra
nu histor i je; vraæanje ponora, šok, gr imasa, naka
za; zametak — sarkofag. Corpus hermet icum, oba
mr la èulnost. Zato i m a m o osjeæaj da j e p red nama 
neki ostatak, neki fosi l , iskopina: arheološki na
laz. Taj j e osjeæaj toèan, je r je zapravo r i jeè o 
arheologi j i . K ipars tvo postaje sada medi j u koje
mu Jakov Brdar (na svojstven i možda radikalni
j i  naèin nego V o d o p i v e c ) iskopava i opredmeæuje 
svoja biæa. Tajna i šifra te snage zasad nam osta
ju još skrivene. 

Napisano u travnju 1982. 

Znakovna mreža sad j e uistinu toèka spoja i raz
luèivanja. I oganj ko j i spaljuje mater i ju, ideju, da 
bi ih zat im ponovo ož iv io . Povezana sa svjet lom, 
suncem; i s gestom, i s krvl ju. I mišiæava, poput 
bi la; i puna — prazna, s imbol ièka i konkretna. I 

Prevela sa slovenskog 

Vlast a Vince 
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ješa 
denegri 

Postalo j e veæ nekako uobièajeno da se zbivanja 
u suvremenoj umjetnost i omeðuju razdobl j ima de
cenija, iako je posve razumnj ivo da se te vremen
ske podje le nipošto ne mora ju podudarat i s pro
mjenama u samoj umjetn ièkoj praksi. U tom j e 
obièaju, dakle, pr i je r i jeè o potrebi kr i t ike da pro
naðe putove vlastita snalaženja u složenosti umjet
nièkih po java nego o b i lo kakv im zakoni tost ima 
što bi navodno vladale u podruèju samog odvi ja
nja umjetnost i . Pa ipak, kad se govor i o aktualnoj 
situaciji, n i je bez temel ja tvrdnja da se upravo 
negdje na prelasku iz 70-ih u 80-te godine dogaðaju 
u umjetnost i stanovit i procesi promjena, što na
meæe potrebu retrospekt ivnog sagledavanja pret
hodnog per ioda i u jedno utvrðivanja onih ori jen
tacija ko je bi mog le bit i karakterist iène za poèetak 
tekuæeg decenija. Raspravama ko je se o toj te
mat ic i trenutno vode pokušajmo ovdje dati pri
log upuæivanjem na neke podatke što se odnose 
na zbivanja u tal i janskim umjetn ièk im pr i l ikama, 
buduæi da su se upravo u toj sredini odigral i pro
cesi ko j i se mogu smatrati v r lo indikat ivnima za 
cjelokupnu k l imu promjene umjetnièkih orijenta
cija u kasnim 70-im i na poèetku 80-ih godina. Od
mah kad imo i to da se ovd je ne pretendira na 
krajnju potpunost tih podataka, a i zbog prvenst
veno in format ivne namjene teksta pregled ci je le 
situacije namjerno æe bit i sažet u okv i re jednog 
novinskog èlanka. 

pojave 
umjetnosti 
poèetka 
osamdesetih 
godina 
podaci 
o talijanskim 
prilikama 

Izložbe, èasopisi, galerije 

Procesi ko j i se smatraju posebno karakteristièni
ma za umjetnost 70-ih godina — nazov imo ih ov
dje uvjetno procesima »demater i ja l izac i je umjet
nièkog ob jek ta« — zapoèel i su u tal i janskoj sre
dini još potkraj 60-ih godina s po javom Arte po
vera, bez sumnje znaèajnim pog lav l jem cjelokupne 
evropske umjetnost i posl jednj ih petnaestak godi
na. Na samom poèetku 70-ih godina, kao što po
kazuje iz ložba Gennaio 70 u Bo logn i , Arte povera 
j e veæ potpuno afirmirana, a njezini protagonist i 
Merz , Kounel l is , Anselmo, Boet t i , Zo r io i dr. na
stavit æe ci je lo desetl jeæe s razradom vlastit ih in
dividualnih ori jentaci ja. Oko sredine 70-ih godina 
( toèni je u toku 1973.—1975.) dolazi u I ta l i j i do snaž
nog nastupa novog slikarstva (Nuova pittura, Pit
tura-pittura i s l . ) , s iz ložbama kao što su Fare pit
tura u Bassano del Grappa, Riflessione sulla pit
tura u Acirealeu, ob je održane 1973., i dr., a ci jel i 
taj tok èini se veæ prakt ièno zakl juèenim na iz
ložbama Empirica u Veron i 1975. i Cronaca u Mo 
dell i 1976. Is todobno se nižu bro jne iz ložbe foto
graf i je kao umjetnièkog medi ja (na pr imjer Foto-
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-ideja u Parmi 1976., Fotografia come analisi u To
r inu 1977.), kao i iz ložbe Narrative Art a, dolazi za
t im do organiziranja mnog ih per formansa (od ko
j ih val ja pomenut i festival u Bo logn i 1977.), a us
po redo s t im teku i iz ložbe u ko j ima j e akcent 
stavl jen na pitanja reaf i rmaci je manuelnost i rada 
i upot rebe konstantnih umjetnièkih mater i ja la 
(Charte-papers: manualit� e tautologia u Mi lanu 
1977., Factura u Acirealeu 1978. i d r . ) . I dok se još 
uv i jek intenzivno razvi ja umjetnièka praksa za
snovana na pr imjen i nov ih postupaka i l i na kon-
ceptual is t ièkom nasljeðu tautologi je, jav l ja ju se 

u 1977. nagovještaj i preor i jentaci je drukèi jem for
miranju i èitanju rada: iz ložbe Dopo e forse me
tafora u Veron i (u organizaci j i Adr iana A l tami re ) 
i Il verosimile critico u Acirealeu (u organizaci j i 
I tala Musse) , iako sadrže v r lo heterogeni mater i ja l , 
predlažu pr i jenos akcenta na unutarnju, metafo-
r ièku dimenzi ju umjetn ièkog jezika. Upravo j e 
I ta lo Mussa b io , èini se, p rv i kr i t ièar ko j i j e — u 
katalogu iz ložbe In/visibile u Mi lanu u ožujku 
1978. — u povodu rada autora kao što su Bartol i
ni, Camorani , Del R e i dr. govo r io o »postmoder-
n o m « razdobl ju u tekuæoj umjetnosti , zapoèinju-



carlo maria mariani 
atleta pobjednik, 1979./80. 

ci raspravu o promjen i karaktera te umjetnost i 
u odnosu na dominantnu »avangardnu« duhovnu 
k l imu 70-ih godina. N a iz ložbi La alternative del 
nuovo u R i m u u svibnju 1979., na ko jo j su kritièa
ri b i ra l i m lade umjetnike, Achi l le Bon i to Ol iva 
predlaže Enza Cucchija, G. M . Accame Omara Gal-
l ianija, a oni æe oboj ica — naravno s razl ièi t ih po
zici ja — predstavl jat i nosioce tog obrata k slikarst
vu nove predodžbe. Posl jednj ih mjeseci 1979. dva 
pola tog sl ikarstva veæ se poèinju jasni je razazna-
vrat i : na iz ložbi Opere fatte an arte u Acirealeu 
u toku studenog i prosinca Bon i to Ol iva okupl ja 

autore koj i æe èiniti sastav Transavangarde (Chia, 
Clemente, Cucchi, De Mar ia, Palad ino) , iako se taj 
termin u o v o m trenutku još ne spominje, dok u 
prosincu 1979. i si jeènju 1980. Demetr io Paparoni 
organizira u Siracusi iz ložbu L 'Annunciaz ione di 
Antonello na ko jo j sudjeluju Al tamira, Camorani, 
Gall iani, Mariani , Parisot, Trot ta i Zappett ini , od
reda autori ko j i se bave anal izom i p re radom pred
ložaka umjetnost i klasiène prošlost i . U 1980. nižu 
se iz ložbe u ko j ima se nova umjetnièka k l ima sa
svim prof i l i ra: u Bo logn i R . Bar i l l i — pozivajuæi 
se na desetogodišnj icu održavanja iz ložbe Gen-
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naio 70 pr i reðuje iz ložbu pod naz ivom Dieci anni 
dopo — / nuovi nuovi, zat im Marisa Vescovo u 
Alessandr i ]i organizira iz ložbi Fiat Lux, Boni to Oli
va u Ravenni iz ložbu Italiana: nuova immagine, 
F lav io Carol i na Tr i jenalu u Mi lanu pr ireðuje in
ternacionalnu panoramu Nuova Immagine — New 
Image, naravno uz sudjelovanje veæeg bro ja tali
janskih autora, a isti kr i t ièar organizira još dvi je iz
ložbe sliène tematike, 17 nuovo contesto u Mi lanu i 
Bo logn i , te Magico Primario u Ferrar i , na venecijan
skom Bi jenalu Bon i to Ol iva (zajedno s H . Szee-
m a n o m ) autor j e iz ložbe Aperto 80 na ko jo j su od 
tal i janskih umjetnika zastupljeni pretežno pred
stavnici Trans avangarde, zat im nekol ic ina talijan

skih umjetnika nastupa na XI. bijenalu mladih u 
Parizu, a u isto v r i jeme kad i Bi jenale mladih ot
vara se i iz ložba A propos de l'Eclectisme contem-
porain ko ju organiziraju Marce lyn Pleynet i De
met r io Paparoni. Potkraj 1980. I ta lo Mussa obiav-
l juje publ ikaci ju L'inattualit� delVarte, a Bon i to 
Ol iva knj igu La Transavanguardia Italiana i orga
nizira iz ložbu Genius Loci u Acirealeu. U istoj go
dini došlo j e i do vel ike ekspanzi je tal i janskih u-
mjetnika u evropske galer i je (i na evropsko tržiš
te ) : sl i jede iz ložbe predstavnika Transavangarde 
u Bazelu, Amsterdamu, Essenu, Bonu i dr., da vi
še ne spomin jemo mnogobro jne individualne i 
grupne nastupe u samoj I ta l i j i . Napokon , na veli-
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koj iz ložbi Linee della ricerda artistica in Italia 
1960.—1980. u R imu na poèetku 1981. niz pred
stavnika t ih po java doživ l java i svoju prvu »histo
r i j sku« ver i f ikaci ju u rasponima jez ièk ih promje
na u tal i janskoj umjetnost i za posl jednj ih dvade
set godina. 

Jasno j e da u tako razgranatom umjetn ièkom si
stemu kakav j e tali janski tu produkci ju ne samo 
prat i nego umnogome uvjetuje i podst ièe opsežna 
izdavaèka i galeri jska mreža. Èasopisi ko j i donose 
najviše mater i ja la o t im zbivanj ima i koj i , štovi

še, znaèajno utjeèu na cjelokupnu umjetnièku kli
mu prelaska u 80-te godine jesu G7 Studio iz Bo-
logne, Segno iz Pescare i u posl jednje v r i j eme po
znati i u 70-im godinama vr lo važni Flash Art. Do
lazak jedne umjetnost i ko ja u odnosu na prethod
nu nosi znatno izmi jenjeni senzibil i tet i ideologi
ju morao j e izbacit i na površ inu i nov i kadar kri
tièara. Od onih ko j i su prat i l i umjetnost 70-ih go
dina smisao za nova zbivanja pokazao je najviše 
Bon i to Ol iva utjeèuæi, štoviše, na nj ihovu f iz iono
mi ju iznalaskom po jma Transavangarde; t im se 
zbivanj ima pr i lagoð ivao Bar i l l i , dok su se Celant, 
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Menna, Calvesi i Tr in i držal i na distanci, podrža
vajuæi ponekog pojedinca, ali n ipošto ci jelu poja
vu. Razuml j i vo j e da su karakter tih zbivanja naj
bo l je mog l i osjet i t i mlað i kr i t ièari meðu ko j ima 
su pr imjetn i I ta lo Mussa, Si lvana Sinisi, Mass imo 
Carboni , Demet r io Paparoni , Rober to Pasini, Ida 
Panicel l i , Laura Cherubini, Loredana Parmesani i 
dr. N e treba kr i t i da j e ta umjetnost, zasnovana 
prvenstveno na medi ju slikarstva, znatno pridoni
je la konsol idaci j i t ržišnog mehanizma, kao što j e 
i taj mehanizam otvoreno podržavao ci jelu tu pro
dukci ju. Os im galer i ja ko je su iz èisto komerci ja l
nih razloga prat i le novu k l imu jav i le su se i one 
za èi je j e d je lovanje vezan p rodor te k l ime, a to 
su U g o Feranti , Giuliana De Crescenzo, Mar io Dia
cono iz R ima, G iorg io Persano iz Tor ina, Ar t ra 
Studio i Studio Cannaviel lo iz Mi lana, Ginevra Gri-
go lo i Fabibasagl ia iz Bo logne, da se spomenu sa
m o one najakt ivni je u posl jednj ih nekol iko godi
na. 

Prekid ili kontinuitet: i jedno i drugo 

Sigurno j e da zbog ve l ikog bro ja umjetnika ko j i 
su sudjeloval i na spomenut im iz ložbama neæe ov
dje bi t i moguæe opširni je govor i t i o pojedinc ima, 
nego val ja pokušati ukazati samo na neke general
ne or i jentaci je c i je log toga zbivanja. Èak ni to ni
j e sasvim jednostavno buduæi da su razl ièi t i kri
t ièari kao autori iz ložbi daval i t im po javama èe
sto i v r l o razl ièi te interpretaci je. U odreðenju fi
z ionomi je umjetnost i kraja 70-ih i poèetka 80-ih 
godina treba stoga poæi od opæih karakterist ika: s 
gledišta medi ja pretežno j e r i jeè o sl ikarstvu i cr
težu, a s gledišta tipa tog slikarstva i crteža u pi
tanju j e umjetnost zasnovana na postojanju pre
dodžbe ( immag ine) . V e æ po t im osobinama umjet
nost posl jednj ih godina b i tno se razl ikuje od umjet
nosti prethodnog decenija kad su prevladaval i iz-
vansl ikarski postupci, uz v r lo raširenu pr imjenu 
nov ih tehnièkih sredstava, a kad je r i jeè o disci
pl in i sl ikarstva, uoèava se pr i je laz od anali t ièkih 
k predstavl jaèkim, èesto i meta for ièk im formula
ci jama. T o je , naravno, dalo povoda da se govor i 
o obnov i manuelnosti , o povratku sl ikarstvu i u 
vez i s t im o povratku f iguraci j i , uz što se vežu za
kl juèci o protuavangardnoj reakci j i te umjetno
sti u odnosu na avangardni karakter umjetnost i 
70-ih godina. M is l im — posebno kad j e r i jeè o ta
l i janskoj situacij i — da se ne treba zadovol javat i 
po jednostavn jenom fo rmu lom »prog resa« i »reak
c i j e « : suvremena umjetnost i inaèe živ i u krajnjoj 
složenosti procesa niza meðusobno isprepletenih 
zbivanja, vr i jednosni sudovi o umjetn ièk im poja

vama ne smiju se poistov jeæivat i s ideoo lšk im su
dov ima, a u skladu s t im val ja izb jegavat i ocjene 
ko je stoje m i m o ver i f ikaci je samoga umjetn ièkog 
djela i razumijevanja kulturnohistor i jskih okolno
sti u ko j ima je to djelo nastalo. Samo ukratko 
treba reæi o v o : umjetnost poèetka 80-ih godina ni
je »pov ra tak« (buduæi da u umjetnost i fakt ièki po
vratka nema) , ponajmanje j e ona »povra tak figu
rac i j i « ( termini f iguraci ja — apstrakci ja pripada
ju, zapravo, k r i t ièkom arsenalu 50-ih godina i ne 
daju n ikakvu ozbi l jn i ju teori jsku pod logu za tuma
èenje umjetnièkih po java o d pop-arta nadal je) , 
iako se, istina, ne može poreæi da su ideal i i ci l je
vi današnjih mlaðih umjetnika zaista b i tno druk
èi j i od onih ko j i su zaokupl jal i prethodnu genera
ciju. 

U èemu se, kad j e r i jeè o tal i janskoj situaciji po
èetka 80-ih godina, otkr ivaju s imptomi prekida, a 
u èemu s imptomi kontinuiteta s pe r iodom 70-ih 
godina? Prek id j e oèi to sadržan u samoj naravi 
jez ika: u umjetnost i 70-ih godina — dakako uz 
mnoge pojedinaène izn imke — prevladava duh ana
l i t iènosti i ob jekt ivne moguænost i ver i f ikaci je ling
vist ièkih termina, b i lo da j e posr i jedi klasièni me
dij kakav j e sl ikarstvo i l i nov i medi j kakav j e fo
tograf i ja. Uz komponentu analit iènosti log ièno ide 
i redukci ja sredstava i generalno odreðenje umjet
nosti kao samooznaèujuæe, dakle u sebi zatvorene 
autonomne prakse. Od te pozic i je dal je se ide k 
pozivanju na po jam » n o v o g « , sa sv im konotaci ja
ma ko je taj po jam ima u kul turnom i ideo loškom 
smislu. Umjetnost poèetka 80-ih godina ne nastav
l ja se na putanju redukci je formaln ih elemenata, 
a t ime odstupa od onog evolucionist ièkog naèela 
što ga je moguæe prat i t i go tovo od Cezannea i 
Seurata do konceptualne umjetnost i ; ona oèi to 
ne potpada pod djelokrug »anal i t ièke l ini je mo
derne umjetnost i« , kako ju j e odred io i objasnio 
Menna u svojo j poznatoj is to imenoj knj izi. N o 
unatoè pr imjeni predstave i pr izora, umjetnost po
èetka 80-ih godina ne stoj i u znaku skretanja iz
van specif iènog i autonomnog pol ja umjetn ièkog 
jez ika: to j e Bon i to Ol iva ist icao u svo j im teks
tov ima o Transavangardi, I n i je sluèajno što se je
dna od prv ih iz ložbi te umjetnost i nazivala Opera 
fatte ad arte, što otpr i l ike znaèi Djela saèinjena 
od umjetnost i . Umjesto analize konst i tut ivnih ele
menata umjetn ièkog jez ika imamo ovd je otvara
nje k imaginarnom, no t ime se ipak u prostor u-
mjetnost i ne unose svjetovni i predmetn i sadržaji 
— èesto vezani uz ideo log i ju i pol i t iku — kao što 
j e b io sluèaj s tzv. n o v o m f igurac i jom 60-ih godi
na. Umjetnost poèetka 80-ih godina — posebno 
kad je r i jeè o onoj struji ko ja se služi »c i ta t ima« 
i »p re rad ivan j ima« djela prošlost i (Arte e storia 
dell'arte — Citazioni e Riscriture, o èemu je pisao 
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M . Carboni ) — ne izlazi iz autonomnog i »umjet
n o g « podruèja umjetnost i i t ime se pokazuje na
èelno, iako naravno ne i fo rmalno, s rodnom onoj 
st rogoj konceptual ist ièkoj struji u ko jo j se takoðer 
n ipošto ni je napuštalo specif ièno discipl inarno od
reðenje »umjetnost i kao semiot ike umjetnost i« 
(C. M i l l e t ) . 

Raz l ike meðu t im poz ic i jama sastoje se ipak u 
o v i m b i tn im s imptomima: Konceptualna umjet
nost dovela j e analizu umjetn ièkog jez ika na kraj 
jedne putanje u ko jo j j e v izuelno mora lo pr i jeæi 
u p o j m o v n o i tekstualno, a treba priznat i da se 
taj ishod pokazao kao jedna od najradikalni j ih 
inovaci ja u c i je lo j povi jest i moderne umjetnosti ; 
umjetnost poèetka 80-ih godina kretala se suprot
n im putem od po jmovnog k v izue lnom i t ime j e 
naišla na pr iv idno veæ poznate fo rme ko je je , me
ðut im, b i lo moguæe ispuniti drukèi j im i stoga se 

može reæi i nov im konotaci jama. Ta j j e proces 
dao povoda da se danas govor i o »neaktualnost i 
umjetnost i« (Mussa), o »ponavl jan ju s raz l i kama« 
i o »veæ v iðenom ali na drugi naè in« (Bar i l l i ) i l i 
opet o »zadovo l js tvu jedne namjerne staromodno-
st i« (Bon i to Ol iva) , pr i èemu se jasno v id i da ni je 
r i jeè o jednostavnom »pov ra t ku« nego o izmijenje
nom shvaæanju onoga što se obièno u umjetnost i 
naziva » n o v i m « . Zaista, situacija poèetka 80-ih go
dina ozbi l jno pobuðuje na razmišl janje o tome 
dokle j e u umjetnost i moguæe iæi p ravcem »uvi
jek n o v o g « , što j e u bi t i to novo i posto j i l i mo
guænost da se u danim okolnost ima iskustvo mi
nulog pokuša iznova razmotr i t i i u konkretnoj u-
mjetn ièkoj praksi formul i rat i kao ne više stilistiè-
ki novo ali ujedno i kao novo sa stajališta druk
èi j ih shvaæanja neèega što j e kao globalni po jam 
o umjetnost i posto ja lo veæ u s lo jev ima njezine po
vi jest i . 
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Alternative u umjetnièkoj praksi: »ponavljanje s 
razlikama«, Transavangarda, Nova predodžba, 
Novi kontekst i ostalo 

Va l ja ukazati na to da su se prv i s imptomi tog 
zaokreta k ref leksi jama o umjetnost i prošlost i ja
v i l i  u tal i janskim pr i l ikama upravo u krugu pred
stavnika Arte povere: nedugo nakon radova u koj i
m a prev ladava tautološki t retman siromašnih ma
teri jala dolazi kod Pistoletta, Kounel l isa, Fabra i 
dr. do zamisl i ko je se temel je na baratanju »ljuštu
r a m a « histor i jskih fo rmi , a jedan od umjetnika to
ga kruga — Giul io Paol in i — ci je lo æe svoje dje lo, 
zapravo, zasnovat i na tezi što je Calvesi naziva »ar
te c i r i t i ca« , razumi jevajuæi pod t im »br isanje svake 
pregrade izmeðu kr i t ièke akt ivnosti i umjetnièko-
-kreativne ak t ivnost i« . Is t im putem umjetnost i kao 
kr i t ike umjetnost i iæi æe nešto kasnije Vet to r Pisa
ni i Claudio Parmiggian i ko je Calvesi, naravno uz 
Paol in i ja, smatra protagonist ima te postavangard-
ne or i jentaci je. S druge strane, izvore l ini je »ponav
l janja s raz l i kama« Bar i l l i v id i u djelu Salva i On-
tanija, dvo j ice autora ko j i su u svo j im poèecima 
bi l i  vezani za k l imu »ponašanja« u duhu umjetno
sti 70-ih godina, a ako se tom krugu umjetnika pri
kl juèi i C. M . Mar iani , ko j i je , iako izrazit i »kla-
s ic is t« , èesto iz lagao s nekadašnj im poveristima 
kod Speronea i Paula Maenza, moæi æe se zakl juèit i 
da taj ok lon prema fo rmama umjetnost i prošlo
sti n ipošto ni je mot iv i ran ideo lošk im razlozima 
konfrontaci je s iskustvima avangarde 70-ih godi
na nego se, naprot iv , èini da zajedno s n jom èini 
jednu od komplementarn ih prob lemskih l ini ja u 
složenoj umjetn ièkoj situaciji kraja prethodnog i 
poèetka ovog decenija. Bari l l i , ko j i j e inaèe sklon 
da svoja razmatranja vod i putem usporeðivanja 
ant i tet ièkih parova, govor i o fenomenima eksplo
z ivn ih i imp loz ivn ih gibanja u tekuæoj umjetno
sti, pr i èemu prv i od termina tog b inoma oznaèuje 
širenje per imetra umjetnièkih iskustava, a drugi 
koncentraci ju na unutrašnje prostore tog iskust
va, što ni je u meðusobnoj kontradikci j i nego, na
prot iv , èini komponente one prob lemat ike u ko
j o j pi tanje o naravi umjetn ièkog jezika postaje 
p r imarn im sadržajem same umjetnost i . 

N a l ini j i  reelaboraci je sti lema umjetnost i prošlo
sti kreæe se rad još nekol ic ine autora kao što su 
Omar Gall iani, Trot ta, Parisot, Zappett in i i dr., u 
povodu ko j ih bi se mog la povest i rasprava o »u-
mjetnost i kao histor i j i umje tnost i« , odnosno »u-
mjetn iku kao histor ièaru umjetnost i« . Pa ipak, pi
tanje ko je j e Mussa postavio pred sl ikama C. M . 
Mar ian i ja ( » U ko jo j se epohi zaista na laz imo?«) 
ne može se pr imi jen i t i na spomenute umjetnike: 
u naèinu postavke koja ima karakter instalacija u 

prostoru, a takoðer u povremeno j upotrebi medi
ja fotograf i je , uoè l j i vo je n j ihovo asimil i ranje po
jedin ih » tehn ièk ih« iskustava umjetnost i 70-ih go
dina, a s umjetnošæu tog decenija oni di je le još i 
osobine analit iènosti i ref leksivnost i postupka, s 
t im što tu analizu s razine jez ika prenose na razi
nu kodif ic i ranih i l i modi f ic i ran ih predložaka umjet
nosti prošlost i . Sasv im po strani od tog oslonca 
na »c i ta te« i »prep is ivan ja« veæ poznat ih fo rmi , 
iako ne i u suprotnosti s tezom o neaktualnosti 
umjetnost i zajednièkoj k l imi poèetka 80-ih godi
na, stoj i l ini ja Transavangarde za ko ju se otvore
no zalaže Boni to Ol iva. T ip nove predodžbe (Nuo-
va immagine) umjetnika kao što su Chia, e lemen
te, Cucchi, De Mar ia i Paladino t ip je jedne bi tno 
imaginat ivne predodžbe metafor ièkog il i metoni-
mi jskog karaktera, predodžbe ostvarene u materi
j i  bo je i postupku crtanja kao e lementarn im sred
stvima tehnike slikarstva, što znaèi da ovd je do
lazi do revalor izaci je manuelnosti rada kao naèi
na pr imjene te tehnike. Naèe lo Transavangarde 
svjesno zaobi lazi zaht jev za homogenošæu jez ièk ih 
èini laca: umjetnik nalazi zadovo l js tvo u neusugla-
šenim vezama znakova i f igura, ne suzdržava se 
spojeva disparatnih fragmenata, korist i se poslje
dicama sluèajnih odluka, a sve to govor i da u-
mjetnost još j ednom u svojo j nov i jo j povi jest i u-
kazuje povjerenje apsolutno subjekt ivnim izbori
ma, dakle izbor ima ko j ima kao prepreka ne stoj i 
ni jedna ideološka prekoncepci ja. D je lo Transavan
garde Boni to Ol iva definira kao »nomadsku mapu« 
u ko jo j j e umjetniku dopušteno da ukrštava razli
èite mor feme i da ne vod i raèuna o sti lskoj dosljed
nosti, a upravo t im odustajanjem od zakonitost i 
l ingvist ièkog evolucionizma, ko j i vod i krajnje re-
dukt ivnoj fo rmi i èak djelu izvan materi jalnost i 
fo rme, dolazi ovd je do narušavanja oèekivanog iz
gleda » n o v o g « i do af i rmiranja po jma »neaktual
n o g « . N o t ime ne samo da ni je b io zakoèen tok 
neizbježnih umjetnièkih promjena, nego je napro
t iv taj tok ubrzan u jednom, istina, nepredviðe
n o m ali zato i ne manje izazovnom smjeru. 

Zahvatu Bonita Ol ive može se zamjer i t i što je po
j am Transavngarde kao ideo log i je umjetnost i po
èetka 80-ih godina vezao uz djelo svega petor ice 
autora i t ime prakt ièno inzist i rao na podje l i iz
meðu protagonista i sl jedbenika, što ne odgova
ra realnosti tekuæe tal i janske umjetnièke situaci
je . Carol i je , nasuprot tome, odluèno odbi jao taj 
kult protagonizma i c i je lo j e to zbivanje promat
rao ne kao novu umjetnièku tendenci ju nego kao 
kulturno-antropološki kompleks ko j i se razvi ja 
po horizontal i mnogobro jn ih doprinosa manje-vi-
še ravnopravnih sudionika. Ist ina j e da odgova
rajuæi uv id u umjetnost poèetka 80-ih godina u 
I ta l i j i  mora obuhvat i t i ne mal i bro j autora, što 



sandro chia 
tanjur t r i l je . 1980. 

otežava kr i t ièarsko klasif iciranje tih pri l ika, ali za
uzvrat vod i raèuna o stvarnoj složenosti konkret
nih zbivanja. Uz mlade umjetnike, ug lavnom ro
ðene oko i posl i je 1950., ko je j e Carol i poz ivao na 
iz ložbe Il nuovo contesto, Nuova immagine i i7 
Magico Primario (L . Bartol in i , M . Jori, A . Fag-
giano, A . Spold i , L . Giandonato, N . Longobard i , 

P. Manai , E. Tataf iore, V . Cassano, R. Caspani i 
dr . ) , val ja spomenuti i one ko j i se tako t i jesno 
ne vežu uz po jam nove predodžbe ali se ipak ne 
mogu zaobiæi kad se govor i o umjetn ièk im zbiva
nj ima ovog trenutka ( M . Bagnol i , M . Camorani, 
G. No ta rg iacomo, T. Durante, L . Romuald i , B . Ce-
ccobel l i , E. Esposi to i dr . ) . 

55 
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One umjetnièke po jave poèetka 80-ih godina ko je 
nose predznak postavangarde oèi tovale su se u 
veæini zemal ja zapadne kulturne sfere (s poseb
n o m ekspanzivnošæu u Sjedin jenim Amer ièk im 
Državama) , a uz to su našle svoje koresponden
ci je i s drug im discipl inama, kao što su arhitek
tura ( tzv. pos tmoderna) , teatar, f i lm i l i teratura. 
Ipak, upravo u povodu tih zbivanja poèelo se go
vor i t i o kraju mi ta internacional izma u suvreme
noj umjetnost i i o revalor izaci jama kulturnih tra
dici ja sredina u ko j ima se pojedine komponente 
c i je log toga kompleksa javl ja ju. K a d j e r i jeè o 
tal i janskim pr i l ikama, kr i t ic i ni je promakla jed
na moguæa usporedba is on im histor i jsk im sluèa
j e m obrata ko j i se od igrao oko 1915. u relaci j i iz
meðu futurizma i metaf iz ike. Bar i l l i j e èak dao 
i neko l iko konkretnih uputa u s imptome tih pa
ralela: kao što su se — smatra taj kr i t ièar — ne
koæ Carra i Sever in i udal javal i od avangardne po
zic i je futurizma, tako su se nedavno Paol in i , Kou-
nell is, Fabro, Salvo i Ontani udal javal i od neo-
avangardne poz ic i je Arte povere i umjetnost i po
našanja da bi se — naravno u meðusobno v r lo 
raz l iè i t im r ješenj ima — poèel i pozivat i na poti
caje po jed in ih histor i jskih pr imjera. B i lo j e sto
ga razuml j ivo da je u posl jednje v r i jeme meðu 
tal i janskim umjetn ic ima i kr i t ièar ima poraslo za
nimanje za nasl jeðe metaf iz ike: De Chir ico se 
smatra duhovn im pre thodn ikom umjetnost i 80-ih 
godina smjenjujuæi trenutno na položaju ve l ike 
uzore Duchampa i Mal jev ièa, C a r r � iz metaf iziè
kog per ioda pr iv laèi v iše pažnje od Carraafutu-
rista, ponovo je na ci jeni kontemplat ivn i pristup 
Morand i ja i složeni metafor ièk i naèin mišl jenja 
Savini ja, a indikat ivni su i nagovještaj i okreta
nja prema speci f iènom ekspresionizmu Scuole Ro
mane posl i je 1930. (Scip ione, Ma fa i ) , kao i prema 
fantastici L ic in i ja iz n jegova kasnog ciklusa Ama-
lasunti, nastalog izmeðu 1946. i 1950. A ako se ide 
još dubl je u histori ju, naiæi æe se na ve l iko pog
lavl je mani r izma ko je se po mnog im svo j im oso
binama — kako l ingiv is t ièk im, tako i on im socio-
-psihološkim — pokazuje srodnim s k l imom Tran-
savangarde i n joj b l isk im pojavama, o èemu je 
pisao Bon i to Ol iva u tekstu Manierismo e neo-
-manierismo u posl jednjem bro ju Flash Arta (br. 
103, svibanj 1981). Sve te mnogobro jne referen-
ne spone današnje tal i janske umjetnost i s umjet
nošæu bl iže i l i dal je prošlost i u vlast i toj kultur
noj sredini navode na ovaj naèelni zakl juèak: Za
ista j e nemoguæe tekuæa umjetnièka zbivanja pra
titi po l in i jama izravnih i meðusobno povezanih 
evolut ivn ih etapa, umjetnost se oèi to ne kreæe pu

tem od »s ta rog« k » n o v o m « (ali , naravno, ni ob
ratno — putem »povra tka na s ta ro« ) , nego j e to 
ona duhovna oblast koja ž iv i pod znakom labi
rinta, dakle p o d znakom kretanja izvan i m i m o 
b i lo kakva konaènog i unapri jed predv iðenog is
hoda. 

Sigurno j e da bi svi ti procesi zaht i jeval i dal jnje 
i detal jni je napore ispit ivanja: tražit æe se odgo
vor i na pitanja o socio lošk im i po l i t ièk im okvir i 
ma u ko j ima se umjetnost poèetka 80-ih godina 
kreæe, val ja lo bi pobl iže poznavat i danas aktual
na duhovna i ideološka strujanja ko j ima se ona 
prožima. N e m o ž e m o se, na žalost, u sve to upu
štati je r trenutno nedostaju mnog i osnovni uvidi , 
a uz to nema ni pr i jeko potrebne histor i jske di
stance. A l i svakome tko žel i prati t i neizvjesne pro
cese današnje umjetnost i jasno je da se njezini 
tokov i nikada ne prekidaju: histori ja umjetnost i 
ne poznaje »praznih pog lav l j a« , pa j e stoga i 80-
-im godinama nami jenjeno jedno od poglav l ja u 
toj histori j i . U tal i janskim umjetn ièk im pri l ika
ma kraj 60-ih i c i je le 70-e godine prošle su u in
tenzivnim zbivanj ima koja su zapoèela pod zna
kom ideolog i je »ve l i kog odb i jan ja« kao refleksa 
poznat ih dogaðja iz 1968., da bi se s v remenom ta 
situacija transformirala u plural ist ièku lepezu ra
zl ièi t ih pozic i ja meðu ko j ima više ni jedna sebi 
ne smije pr idavat i isk l juèivo pravo ideo loškog 
predvodnika. Upravo takvo raspoloženje dovodi , 
èini se, do stanja ko je danas mnog i v ide kao 
stanje dezideologizaci je umjetnost i , a to drugim 
r i jeèima znaèi i stanje kraja avangarde. Zaista, 
umjetnost trenutno više ne predlaže pro jekte za 
buduæe vr i jeme, ne nudi eshatološke poruke, od
bi ja svaku vezu sa znanošæu, ne gaji i luzi ju da 
može trasirati put soci jalnoj revoluci j i i ne vje
ruje da je s n jez inom pomoæu moguæe izvesti pre
obražaj moraln ih obièaja. T o , meðut im, nipošto 
ne znaèi da staje na stranu snaga reakci je: ona 
traži uporište u vlast i toj metaf iz ièkoj naravi i 
momentano se koncentr irajuæi na te svoje unu
trašnje sadržaje oèekuje histori jski trenutak po
novnog izlaska u svijet zaoštrenih globalnih pri l i
ka. Ta umjetnost ž iv i — kako j e toèno uoèio Bon i to 
Ol iva — u situacij i »avangarde pre laska« i l i »avan
garde pr i je laznog s tad i ja«: pr iznavajuæi još jed
nom svoju socijalnu izolaci ju i marginal izaci ju, 
ne odustaje od uvjerenja da mjesto svoga sredi
šnjeg znaèenja u suvremenom svijetu može os
tvari t i jed ino u dal jn jem produbl j ivanju duhov
ne dimenzi je koja je samo karakteru umjetnost i 
b i tno svojstvena. 
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Od vel ik ih srednjov jekovnih uzora razvi ja se u-
mjetnost manir izma, sti l istièka reakci ja Pontor-
ma, Bronzina, Rossa, Fiorent ina i drugih. A l i to ne 
ostaje samo pi tanje stila, veæ postaje ž ivotna prak
sa što potpuno zaokupl ja egzistenciju umjetnika, 
ko j i j e iz ložen ne samo ambivalentnoj pr iv laèno
sti uzora nego i posebnim društvenim i mora ln im 
napetost ima. Ponto rmova sumornost, Bronz inova 
malaksala ekscentriènost, znaci su pov i jesnog pre
k ida ko jemu nema l i jeka. Strategi ja ko ju sl i jedi 
manir ist ièka umjetnost oslanja se na onu koju je 
definirala, na jednoj iz ložbi suoèenja sa suvre
men im umjetn ic ima u odnosu prema navodu, kao 
» ideo log i ju izda j ice« (» Isk r i v l j en i navod: ideo lo
g i j a« u Critica in Atto, Roma, Palazzo Taverna, 
1972.). 

Izdaj ica j e odvo jen od grupe, od društva, da bi ga 
g ledao u n jegovo j otuðenosti , želi ispravi t i stvar
nost, a ipak j e ne može ispravit i : iskl juèen iz svi
je ta a pot reban svijetu, okrenut prema praksi ali 
u n jo j može sudjelovati samo posredstvom nepo
kretne jez iène veze. A k o se umjetniku manir istu 
obl ik postavl ja kao nadopuna stvarnosti, jasno j e 
da on postaje osnovna jezgra njegova naglašeno 
indiv idual ist ièkog stava prema svijetu; ali r i jeè j e 
više o izobl ièenju nego o obl iku. 

S man i r i zmom umjetnik gubi izravan pog led na 
svi jet, te zauzima opasan pokrajnj i po loža j , odakle 
gleda stvarnost koja mu bježi zavo j i t im i neosvo
j i v i m pu tov ima izvan n jegove sfere utjecaja. Sa
dašnjost za njega postaje neupotrebl j ivo v r i jeme, 
u ko jemu se može pr ib jeæi samo sjeæanju i pro
šlosti, dakle kulturi. Umjetnost ne zahvaæa svi jet 
neposredno, veæ predstavl ja samo moguænost i is
kr iv l jeni navod. Pr i t om j e iskr iv l javanje rušilaoka 
taktika koja se p rovod i kodi f ic i ranim jez i kom što 
podražava sada veæ izmi jenjenu i neprepoznat l j ivu 
stvarnost. Odat le napadaj i z lobna i sistematska 
korekci ja upuæena renesansnoj perspekt iv i . 

Jer perspekt iva je , kao što kaže Panofsky, sim
bol ièk i obl ik ideo log i je ko ja potvrðuje prvenstvo 
razuma prema antropocentr ièk im mental i tet ima i 
univerzum izmjeren spravama ko je èovjek izraðu
je u toku svoje evoluci je. Sada on živ i u svi jetu u 
ko jemu j e kaos odagnalo prav i lo , a prav i lo j e p lod 
jedne od n jegov ih poglav i t ih znaèajki: razuma. A l i 
kad umjetn ik pr imi je t i da se njegova domena i vla
stita sigurnost k l imaju pod nalet ima vjerske kri
ze, i l i opæedruštvenih kr iza (pl jaèka R ima 1527. i 
protureformaci ja ko ja kulminira zatvaranjem Tr i -
dentskog konci la 1563.), onda se izvjesnost i geo
metr i jska zaleðenost renesansnog prostora poèi
nju raspadati, pa umjetnik izravni je izražava vla

stitu t jeskobu. Tako krizi perspekt ivne vr i jedno
sti odgovara oslobaðanje sretnoga razuma. I veæ 
imamo odgovo r jedne nove antropologi je : prostor 
više ni je racionalno mjer i lo (kaže Goldsmi th) , nego 
je osjeæaj ko j i zraèi iz t i jela predmeta što se pri
kazuju. 

Mani r izam postaje težnja prema osobnom i su
b jek t i vnom iskustvu, pro t iv objekt ivne izvjesnosti 
renesansnog razuma. Tako ono na što Sedlmayr 
zloslutno ukazuje kao na gubitak središta, odno
sno pad središnje perspekt ive, pr i je je oslobaða
nje i b i jeg l ikova u prostor i v r i jeme, ikonièki ek
vivalent onoga nužnog udal j ivanja od središta mje
sta gdje manir ist ièki èov jek ž iv i . Mnoš tvo djela u 
Palazzo Strozzi svjedoèi o takvom stavu, pokazu
juæi kako prostor nalazi razl ièit razmještaj, mrv
l jenje v id ika, mnogostrukost pravaca ko j i na sli
ci stvaraju pokrajn je toèke bi jega, rasutost i ne
izvjesnost. 

I transavangarda pr ihvaæa prethodne jeziène uzo
re, ali ne na razini pukog navoðenja, je r navesti 
ipak znaèi uvesti neku razliku, veæ preko stilistiè-
kog pr i je laza (ko j i ne znaèi iz jednaèivanje) pre
ma mjestu slike koja se svaki put mijenja. Suvre
mena umjetnost preuzima od manir izma misao o 
krizi , ali izvræe njezinu uroðenu dramu i udal juje 
djelo od b i lo kakva takmièenja sa sv i je tom. 

Napose tali janska transavangarda (Chia, Cucchi, 
Clemente, De Mar ia, Paladino i mladi umjetnic i 
ko j i djeluju s takv im duhovnim ust ro js tvom) raz
vi ja takav izraz, neomanir ist ièki stav, s razl iè i t im 
i s loženim ishodima, a može potvrd i t i rezultate sa
m o u odnosu na sl ikarsku tehniku. U svima prevla
dava smisao za umjetnost koja se smješta na dvo
struko b i lo pr i je laznost i i nepri jelaznosti . Prva 
proiz lazi iz izražajne svesrdnosti djela, iz sposob
nosti iznošenja na naèin ko j i n i je hermet ièki i l i 
naprosto po jmovn i , dakle u termin ima emot ivne 
komunikaci je napetog stanja. 

Druga proiz lazi iz posebnoga unutrašnjeg stanja 
umjetnosti , koja se sastoji u tome da je ona p lod 
jedne jez iène pr i rode, po ko jo j se put djela — 
premda prelazi društveni meðuprostor — nanovo 
vraæa u okv i r svoje unutrašnje ekonomi je . U t om 
smislu djela tih mlad ih umjetnika ne sadrže ni 
truna improv izac i je , nego su ispunjena pr imjere
nom jez iènom sviješæu. Dje lo j e svjesni p lod kruž
ne b io log i je umjetnost i . 

Prevela: Maslina Katušiæ 
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Obièno se nastanak modernog razdobl ja, nasta
nak moderne umjetnost i , povezuje s utemelje
n jem jedne f i lozof i je umjetnost i : estetike. Dois
ta, upravo u estetici umjetnik nalazi svoje oprav
danje i otkr iva osjeæaj za l i jepo. M o d e r n o m ra
zdobl ju, dok zastupa posvemašnju nezavisnost u-
mjetnost i , potreban je metajezik, jednako kao i 
istina i pravda, da bi u temel j io vr i jednost sui 
generis i opæenito priznatu. Napokon , u estetici se 
umjetnost i l jepota go tovo poistovjeæuju. A l i n i je 
uvi jek b i lo tako. 

Stari su poe t i kom nazival i nauku o umjetnost i i 
polazeæi upravo od poet ike prosuðival i su l jepo
tu. Poet ika zapravo ni je raspravl jala o l jepot i , bu
duæi da su umjetnost i l jepota bi le odvojene. (S je 
t imo se samo Platona ko j i l jepotu naziva l icem is
tine, dok umjetnost i pr idaje sramotno svojstvo 
oponašanja.) 

U mode rnom razdobl ju umjetnost je prisi l jena da 
potvrd i vlastita pravi la igre, te u tu svrhu razra
ðuje metajezik vlast i toga pravi ln ika ko j i j e dob io 
ime f i lozof i ja umjetnost i i l i , toèni je, kako piše 
Hegel , f i lozof i ja l i jepe umjetnost i . N jez in j e pose
ban zadatak da poda smisao l i jepome ko je j e veæ 
razdvo jeno od ist initoga, da odredi granice l i jepo
ga obl ika što j e veæ osloboðen svoje neposredne 
poiesis, te da naposl jetku potvrd i ono što j e l i je
po , da bi osudila ono što j e ružno. 

estetika 
i njezina 
postmoderna 
scena 

Umjetn ik ko j i djeluje u razdobl ju posl i je drugoga 
svjetskog rata još nalazi svoj spoznajni al ibi u l iku 
nezavisnog umjetnika. Nezavisni umjetnik, piše Ar-
gan, jest onaj umjetnik ko j i se spori prot iveæi se 
pro izvodn j i i potrošnj i , ko j i pretpostavl ja upotreb
nu vr i jednost l i jepoga raširenoj vr i jednost i raz
mjene, ko j i se iz petnih žila trudi da izbavi l i jepo 
iz društva što na instrumentalan naèin troši slike. 
Takav j e postupak imao svoju teoretsku potku u 
Marxovo j teor i j i podvo jenog društva, ali isto tako 
i u è i tavoj negat ivnoj misl i od Nietzschea do Frank
furtske škole. Stoga j e nezavisni umjetnik b io 
etièki i mora lno angažiran, je r j e l i jepo b i lo zao
kupl jeno s lobodom subjekta pregažena kr i t ièk im 
zadatkom: osloboðeni rad pro t iv otuðenog rada. 
N o ispod toga stava kr i la se društvena teor i ja ko
ja j e držala da j e ono što j e stvarno — lažna cje
lina, ko ja j e tvrd i la da j e društvo jedinstven or
ganizam što ga val ja i l i odbacit i i l i mu se estetski 
suprotstavit i , i napokon zahti jevala jasno razgra
nièene p o j m o v e o onome što j e ist ini to i o onome 
što j e lažno, o onome što j e iskonsko i o onome 
što j e neiskonsko. Baš sve ono što postmoderna 
misao više ni je kadra pružit i . Otkad se po jam is
konskog i neiskonskog više ne doživ l java dihoto-
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mijsk i , o tkad ist ini to i l i jepo više nisu to l iko po j 
m o v n o odred iv i , a navlast i to otkad se društvo kao 
jedinstvena cjel ina k o j o m vladaju apsolutni zako
ni p re tvor i lo u mrežu mnoštva veza, ni estetika 
više n i je kadra pružit i opæenite al ib i je l i jepome, 
ni u pog ledu n jegova priznanja, ni u pogledu nje
gova odreðenja. 

S k r i zom klasiènog pravi ln ika znanja, s nesposob-
nošæu znanja da v lada sveukupnošæu, nastupa i kri
za estet ike i umjetnost i koja od n je zavisi. È im 
estetika ispada iz središta, iz središta ispada i um
jetnost, i oèig lednost više ni je to l iko oèigledna. 
T o »sve ne znaèi da j e odzvoni lo estetici i l i umjet
nosti, ali znaèi da se nameæe pitanje j e li opravda
na umjetnost nakon što ju j e napustio metajezik 
ko j i j u j e teoretski podupirao. U suštini, to je pi
tanje ko je razglaba Lyo ta rd govoreæi o znanosti 
u pos tmodern im pr i l ikama. 

Èini se da postmodern i sistem može funkcionirat i 
s onu stranu svakoga teoretskog alibi ja, buduæi da 
kaže: ni je važno jesam li ispravan, ja funkcioni
ram; ni je n imalo važno ako nisam toèan, kor iste 
se mnome; ne zanima me da budem l i jep, ja za
vod im. Zapravo, postmodernu misao karakter iz ira 
uspjeh ha jdegerovskog Ge-Stell. Razdob l je u ko
j e m sistematska misao o izvjesnosti može samo 
napustit i krajnje istine, »sklad apsolutnih nareðe
nja, da b i nabaci la moguænost i , skicirala kratkotraj
ne kra jo l ike, konaènim ishodima suprotstavila na
èine mišl jenja kao jez iène igre. 

N o , to rušenje umjetnost i d je lovanjem instrumen-
talnosti podudara se s opasnošæu da se ono stvar
no metaf iz ièko pre tvor i u puku reklamu, koja, ka
ko više ne mora odgovarat i n ikakvu zahtjevu, se
bi može dopusti t i sve kao teror ist ièku praksu. Sve 
ono što se danas odigrava na pol ju umjetnost i 
upravo j e to ludo takmièenje izmeðu galerista, tr
govaca, umjetnika, kr i t ièara koj i , kako više nema
ju što post iæi, brane vlast i to ništa, jak i u svo jo j 
menedžerskoj izvjesnosti . T o je Perniol ina teza o 
rek lamnoj kr i t ic i . I sve to postaje lako, è im se 
ono što m u se suprotstavl ja shvati .kao pokušaj da 
se ož iv i izgubl jena dimenzi ja, ali — paradoksal
no — baš se toj izgubl jenoj d imenzi j i ne može po
bjeæi, i, ako se èini da kl i jentelarni sistem mnoge 
naše kr i t ike to ne zna, razlog leži u tomu što to 
pretpostavl ja. 

Od Wincke lmanna nadal je moderna se umjetnost 
najèešæe prosuðuje u odnosu na prošlost. T o ne 
znaèi da se današnja vr i jednost izvlaèi iz juèeraš
nje, nego znaèi da se otvara sanduk prošlost i , da 
se sluša kao tekst ko j i najposl i je govor i , a ne do-

nosi zakone. T o j e odnos s prošlošæu, sa smræu 
svih ideala, ono što još može govor i t i od trenut
ka kad buduænost više ni je jamstvo sadašnjosti. 
Pos tmoderno mišl jenje onda ni je tek mišl jenje o 
funkcionalnosti , nego mišl jenje o smrt i moderno
ga, i baš se u odnosu na tu smrt ono odreðuje i l i 
kao teror ist ièko i l i kao na neki naèin mudro i ne
jasno. ( K a o mišl jenje o lažnoj izvjesnosti i pr i je
var i i l i kao neizvjesna misao ko ja se sastoji o d 
treptaja, šumova, b lagih pokreta, kao reklamna 
kr i t ika i l i kao mudra kr i t ika.) 

Rek lamna kr i t ika razmišl ja o smrt i kao o pr i rod
n o m gašenju: gledana pod t o m lupom, smrt Boga 
i vr i jednost i ko je odat le pro iz laze pr ihvat l j iva j e 
èinjenica, b io loške pr i rode. Mudrac l i jeènik pozvan 
j e da utvrdi gašenje, unapr i jed odreðeni ceremo
ni jal da se os lobod imo n jegova t i jela, grob da sa
k r i j emo n jegov leš, da bi se nastavio ž ivot kao da 
nièega ni je ni b i lo . Pr imi jeæeno j e kako se danas 
nastoj i dizat i što manje graje oko nezgodnog l ica 
smrt i , kako se nastoje svesti na najmanju mogu
æu mjeru radnje ko j ima se uklanja t i je lo: najèeš
æe više nema žalovanja, korote, naricanja, sve j e 
usmjereno tome da se èini kao da se ništa ni je do
god i lo . Ono što umire — Bog, umjetnost, vr i jed
nost — uvi jek j e to nešto drugo, nikad to n ismo 
m i sami. Tako j e smr t puka vanjština, kaže Sartre, 
vanjština ko j om raspolažemo i ko ju rek lamiramo 
ki tnjast im balzamiranjem doctors of grief. 

Suglasno tome, reklamna kr i t ika postaje tehnika, 
sredstvo, buduæi da j e izgubi la svaku bl iskost s 
b i lo k o j o m f i lozo f i jom smrti . Zato o smrt i val ja 
šutjeti, ne bi l i se svjetovne sitnice mog le i dal je 
odvi ja t i u svojo j funkcionalnosti , kao da nièega 
ni je ni b i lo . Ciniènoj maski preostaje samo tehniè
ko sažaljenje, je r smrt j e uvi jek tuða smrt, nikad 
vlasti ta smrt. Kr i t i ka koja postaje reklama kr i t ika 
j e ko ja se oslanja na p o j a m smrt i kao gašenja. Dok 
zna da j e umjetnost kao sigurna vr i jednost izgub
ljena, prešuæuje vlasti t i nedostatak mišl jenja, i ta
ko se osuðuje na šutnju, te j e nal ik na ekonomska 
ulaganja povezana sa smræu: pogrebno poduzeæe. 
A l i  na smrt se može misl i t i i kao na sebi bl iski ju 
moguænost (smrt mo jega ja, smrt svi jeta) , kao na 
stvarnu moguænost, kao na moguænost vazda pri
sutnu u l judskom životu: u t om sluèaju smrt ni je 
zakl juèak, svršetak ciklusa, veæ pr isno zajedništvo 
sa ž ivo tom. 

Ona ž iv i na j avn im mjest ima, kao u ranom sred
n jem vi jeku, gdje su se grobl ja gradi la iz užitka 
da budu zajedno javni pisari, žongler i , krabul je, 
sitnièari i t rgovci . T o f i lozofsko shvaæanje smrt i 
što pot jeèe od Di l theya ni je to l iko granica dru-
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goga, ko l i ko j e stanje ko je prati sve trenutke ži
vota. U t om svjetlu smrt Boga, smrt mo jega ja ni
su nešto što se dogodi lo , pa to val ja zanemari t i , 
nego danomice odreðuju potragu, sukob s neiz
v jesnošæu znanja. Tako smrt više ni je u redu pro
šlosti (nešto è ime se može tehnièki raspolagat i ) , ni
ti u redu buduænosti (ni je r i jeè o tome da se ona 
emo t i vno ant icipira t jeskobom), nego j e u redu 
sadašnjosti, j e r danas j e sve mr tvo kao opæenit i 
red, ali j e ž i vo kao otvorena moguænost. Doista, 
nešto se komeša u smrti ko ja se vjenèala sa ž ivo
t om : to su pokret , želja, dašak, drhtaj, a baš ti 
drhta j i još m o g u oživ i t i osjeæaj sposoban da iz
makne tehnici ko ja želi sve upotr i jebi t i . Takvo 
shvaæanje smrt i svojstveno j e iskrenoj i mudro j 
kr i t ic i , ko ja se trsi da mr tv i p rogovore . 

U to j neizvjesnost i , u tome ésprit de finesse, kri
t ika djeluje i zamjenjuje snažne karaktere reklam
ne kr i t ike s labim (karakterima kr i t ike pokrenute 
zd rav im razumom i už i tkom. A k o se žel i nekako 
odupr i je t i to ta l i tar izmima tehnike, kr i t ika mora 
nauèit i da odgovara mr tv ima. Sve ostalo pr ipada 
instrumental iz i ranom karnevalu mult inacionalnih 
bosova. Prava kr i t ika želi karneval, uživanje u kra-
bul jama, igru zamjena, ali žel i i iskrenost toga kar
nevala, i zato j e uvi jek spremna da odgovor i ko
r i zmi ko ju nosi u sebi. Dobar karneval još je onaj 
ko j i traži igru, a ne klopku. Ravnopravnost s ne
pr i ja te l jem, p rva pretpostavka poštenog karnevala, 
kaže Nietzsche. 

K ra j t radic ionalnog aparata znanja, ako ne želi na
vi jest i t i nov i teror izam koj i se više ne temel j i na 
jed ins tvenom središtu nego j e izmrv l jen u bez
b ro jno mnoš tvo toèaka — mora nauèiti da se su
oèi s d i j a logom s prošlošæu i sa smræu, da odgovo
r i na njezina pitanja, a to su pitanja o n jegovo j 
sadašnjosti ; nedostaje li mu razuma, val ja bit i o-
prezan, da nedostatak razuma ne bi postao al ibi 
za n jegove pogreške. 

Prevela: Maslina Katušiæ 
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prije 
potopa 

U svi jetu se pojavi la nova umjetnièka generaci ja, 
iz temel ja razlièita od prethodne. R i jeè je o prom
jeni ko ja j e i na intui t ivnoj razini duboko poveza
na sa stvarnošæu što se naglo i možda dramat ièno 
transformira. U toj toèki zapoèinje kr i t ièko istra
živanje. Vezat i ga apodik t ièkom s impl i f ikac i jom uz 
mal i bro j poet ièk ih formula b i lo bi g lupo. Utvr
ðivanje interferenci ja izmeðu epis temologi je , so
ci jalnosti i s imbol ièko- imaginat ivnih impulsa epo
he kao što j e ova današnja zapravo je go lem zada
tak, ko j i æe nas zaokupit i narednih godina. U sa
dašnjem trenutku èini nam se da »s t va r« (u laca-
novskom smislu) ima barem tri aspekta, ko je æe
m o ovd je pokušati razradit i : 

Sociološki aspekt. N e m a sumnje da se iscrpio me
hanizam ( i , rekao bih, upravo arhetipska f igura) 
»va la za v a l o m « , tendenci je koja pot iskuje ten
denciju, mode koja zamjenjuje prethodnu modu. 
Pokušaj da se nametne jednoznaèna tendencija, 
lažno obojena avangard izmom, danas bi se suko
b io sa stvarnošæu koja ne samo da j e neizmjerno 
složenija, nego j e i nepr i jeml j iva, u samoj svo jo j 
bit i , za takvo ideološko opredjel jenje. N i j e , meðu
t im, dovo l j no bit i svjestan te èinjenice, nego se 
takoðer val ja upitati što j o j je uzrok. 

Nedvo jbeno je da se ta èinjenica podudara s pla
netarnom kr izom potrošaèkog društva. Sedamde
sete godine (a pr i je lomna je bi la upravo 1973., go
dina naftnog embarga) oznaèi le su preokret u us
mjerenju c jelokupne zapadne ideolog i je . U t i jeku 
dvadeset i pet godina nakon završetka rata živje
lo se u (menta lnom) znaku ekspanzi je potrošnje; 
nakon toga j e poèeo nagao, neizbježno traumati
èan, pokret (mentalne) preor i jentaci je prema sma
nj ivanju potrošnje. Pokret i ko j i su simetr ièno 
prethodi l i p r i je lomnoj 1973. godini i s l i jedi l i za 
n jom, pokret i 1968. i 1977., bi l i su tektonski pok
ret i (znaèajna je jezièna podudarnost) uzlazne i 
silazne faze pov i jesnog procesa ko j i j e dost igao 
svoju kulminaci ju. Pokre t 1968. predvidio j e kri
zu suprotstavl jajuæi se potrošaèkoj ideolog i j i ko 
ju je optuživao da kreæe prema nihi l izmu, prema 
uništenju i stoga prema neèovjeènost i . Takav na
èin razmišl janja sigurno je , premda nejasno, po
stojao u svi jest i Arapa kad su odluèi l i obrnuti ten
denci ju p rema progres ivnom bogaæenju na Zapa
du. Do embarga j e doveo pokret osporavanja 1968. 
ne manje nego jom-kipurski rat. Da bi se stvor i le 
tako znaèajne odluke kao što su b i le one iz 1973. 
godine, ni je dovo l jno da posto j i stanovit po l i t ièk i 
i l i  ekonomski odnos snaga, potrebna je i dostat
na ideološka zrelost, a ta j e zrelost došla Arapi
ma s toga istog Zapada ko j i su pogod i le n j ihove 
sankcije. 

flavio 
caroli 
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Godina 1977. vidjela je retrogradno kr izu ko je još 
mnog i aspekti nisu bi l i zamjet l j iv i . Avangarda j e 
p ro i zvod progresist ièke buržoazi je pro t iv tradicio
nal is t ièkog i konzervat ivnog društvenog zaleða. 
Ona je izbor promjene, potrage za sreæom, je r 
l judska svijest ( i luzorno) može zamisl i t i samo pro
mjenu nabol je. Buduæi da su ideološki bl iske, a-
vangarda i ekspanzi ja šezdesetih godina pr i rodno 
su postale saveznici, težeæi prema » b o l j e m u « , pre
ma progres ivno j potrošnj i same avangarde. Tada 
je , prv i put u moderno j povi jest i , došlo do protu
r jeèja, nepredv id ivog upravo zbog novost i suprot
stavl jenih termina: avangarda i pot rošaèko društvo 
(pr iv idno saveznici) došli su u sukob jer je avan
garda opt imist ièna ali i manjinska, ona je snaga 
ko ja pot ièe ideo loško akt iv iranje, a ne (potrošaèki 
i pot rošan) al ibi za pr ihvaæanje postojeæega. 

Avangarda se, upravo 1968., pobuni la pro t iv potro
šaèkog društva, uèinila je sve što je mog la da uni
šti društveno zaleðe u ko jemu se bi la ukori jeni la 
posl jednj ih godina. Uništ ivši za kratko v r i jeme 
vlast io društveno zaleðe, poèini la je smoubojstvo. 
U s tanov i tom smislu, žr tvovala se takt ièki u svojo j 
pov i jesnoj konf iguraci j i da bi preživ je la strateš
ki. 

Sad smo u fazi ko ja sl i jedi samoubojstvo. T i je lo 
umjetnost i boluje, budi se, i s naporom pr ikupl ja 
snagu. T o j e nova snaga koja vraæa život t i jelu 
potpuno razl ièi t od juèerašnjega. V je ro ja tno æe se 
u b l iskoj buduænosti ocrtat i c i l jevi buduæih bitaka 
ko je æe i same bi t i drukèi je od juèerašnjih. Gri je-
šit æe se, kao što j e nužno u procesu b io loške evo
luci je, ali to nikada neæe bi t i iste pogreške kao u 
prošlost i . 

B i l o kako b i lo , p rob lem, postavl jen u najekstrem
n i jem obl iku, u o v o m se èasu može sintetizirati 
ovako : Zna se što je odgovaralo ideologiji rastro
šnosti. Što odgovara ideologiji štednje? Banalno 
zakl juèi t i da ideo log i j i štednje odgovara potraga 
za »s igu rn im« vr i jednost ima, dakle za tradicional
nima, dakle za konzervat ivn im ( » q u i non servat 
occ id i t « , glasi konzervat ivno geslo par excellence), 
b i lo bi pogrešno. I sama potraga za z latom, arhe
t ip natpovi jesnog i nadvremenskog naèela uravno
teženja, suprotstavl jen povi jesnost i , i stoga i po
trošnosti novca, pokazuje se kao neurotièna i ira
cionalna. (Jung bi rekao porinuta napr i jed od 1 
bez kontro le 2: u bi t i dakle potraga za fa losom i 
za Kr i s tom, u osnovi infanti lna.) Zapravo, zapad
na buržoazi ja ima tradic ionalno dv i je duše, ko je 
se pov i jesno obnavl ja ju: jednu doista konzervat iv
nu, okrenutu prema herojskoj fazi svojega pos
tanka, koja odaje èežnju za p r v o m mladošæu (a 

to je duša koja u o v o m èasu odluèni je pot ièe na 
puku obnovu vr i jednost i proš lost i ) , i dušu otvore
nu prema promjenama u skladu s pov i jesn im po
trebama, u rasponu ideoloških valenci ja ko je idu 
od re formizma do potenci ja lnih revolucionarnih 
opredjel jenja. 

Prva j e duša sklona potrazi za posjedom-utoèiš-
tem, i veæ se u toj slici jasno ocrtava arhetip spi
l je, majèine utrobe, dakle nepokretnost i . Druga je 
duša ona koja i u siromaštvu gleda napri jed, tra
žeæi nove kreat ivne energi je da bi preživ je la na 
nov naèin. N a toj j e duši ideološki utemel jen rad 
nov ih umjetnika. Jasno je , dakle, da se ispravna 
interpretaci ja n j ihove akt ivnosti može dati samo 
u terminima evolut ivnost i , a ne povi jesnih p l ima 
i oseka. Ide ja p l ime i oseke ponovo nas proturje
èno vraæa arhetipu vala za valom za ko j i smo rek
li  da j e prež iv io . Uz to je opasna, je r netoèno upu
æuje na fazu povlaèenja: ako p l imi odgovara »re
vo luc i j a« , oseki mora log ièno odgovarat i »reakci
j a « . Meðut im, u o v o m sluèaju r i jeè j e o povi jes
n o m pr i je lazu koj i odaje obnovl jenu vi talnost na
kon def ini t ivnog samoubojstva avangarde. 

Psihoanalitièki aspekt. Buduæi da j e mode l vala po
stao neupotrebl j iv, rekao bih da se nova situacija 
može vizual izirat i s pomoæu slike pokretne hori-
zontalnosti. Hor izontalnost i u upotrebi ekspresiv
nih ( izražajnih) instrumenata, kako sam objasnio 
u uvodu Novog konteksta:1 ne posto j i v iše privi le
girani redos l i jed upotrebe medija ( fotograf i je , am-
bi jental izma, traka i td . ) , jezic i , od slikarstva do 
stripa, leže na umjetn ikovu stolu kao instrumen
tacija ko ju val ja upotr i jebi t i rapsodièki i pr ivre
meno, uz najveæu stvaralaèku slobodu. T o znaèi i 
geografsku horizontalnost: glavni g radov i postup
no nestaju a umjetnost se oèituje u nekoj vrst i pla
netarne decentral izaci je, u razdiobi na èetvrti pro
širenoga meðunarodnog glavnog grada (i l i pokra
j ine — p o j m o v i se mogu zami jen i t i ) , i takoðer ho
r izontalnost — a to j e središnja toèka iz ko je pro-
ishode sve ostale — u pro izvodnj i s imbol iènog. 

Piramidaln i , neoplatonist ièki, renesansni mode l po
stupno se spl jošt io. Po tom modelu na vrhu pira
mide nalazila se ideja, a na dnu, p reko mnog ih 
meðupri je laza, pr i roda. T o znaèi, metafor ièk i , na 
vrhu v ladar a na dnu podanici , i l i , na vrhu Ge
nij i Remek-dje lo a na dnu, preko uobièajenih pri
je laznih obl ika, zanatstvo. 

1 

F. Carol i , II nuovo  contesto,  Mi lano, Studio Marcon i , Guardern i /2 
1979. 
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Predugo bi t rajalo kad b ismo analiziral i razloge i 
pr i je laze tog iz jednaèivan]a: svi su oni opæi dio 
procesa egalitarizacije (égalité francuske revoluci
j e ) i, ako že l imo, demokrat izaci je koja j e vodi la 
svijet, i to ne samo zapadni, posl jednj ih stoljeæa. 
Tu se meðut im pojav l ju je temel jn i p rob lem. Ho-
rizontalnost (spljoštavanje piramidalnog modela) 
ne znaèi i poništenje simbolièke funkcije i ne zna
èi nipošto da je nestalo imaginativne neujednaèe
nosti. Po m o m e mišl jenju ta je spoznaja odluèna 
za sveukupno moderno znanje, a t ime još više za 
korektnu impostaci ju prob lema umjetnost i : pola
zeæi od nje u tvrd i lo se da j e s imbol ièka funkcija 
nadživ je la svako nivel iranje, ustanovi la se njezina 
(pov i jesno determinirana) konvivenci ja s nov im 
ideo log i jama i tehnologi jama, njezina neizbjež
nost. Zamjenjujuæi arhetip arhet ipom treba se na
viknut i na v iðenje svijeta s imbol ièkog kao krajo
l ika posutog zgradama razl ièi t ih visina i, osobi to, 
meðusobno v r l o razl iè i t im zgradama, u ko jemu se 
polupust injske zaravni izmjenjuju sa skupinama 
radionica (ko je predstavl jaju, upravo, opus), kao 
krajol ika odreðenog razl iè i t im razinama imagina
ci je i profesionalnost i . T o su razlozi zbog koj ih je 
pokušaj da se monumental iz i ra ju l i kov i nekol iko 
umjetnika glup i, nadasve, prež iv io . Bez obzira na 
osobne vr i jednosne prosudbe, r i jeè je o pokušaju 
da se ponovo pr imi jeni stari p i ramidaln i uzorak 
koj i v iše ne posto j i . U uvodu u Novi kontekst go
vo r io sam i ronièno o »ma lob ro jn im sti l i t ima ko je 
je dotaknula is t ina«. A l i slika stupa odnosi se up
ravo .na vert ikalni arhetip dominaci je nad drugi
ma, na pot ragu za Kr is tom- fa losom, na piramidu, 
a to su sve mode l i ko je složenost suvremenog sim
bo l ièkog mehanizma negira. 

Da bi se shvati la današnja umjetnièka situacija, 
kor isno j e poæi od hor izontalne panorame o ko jo j 
sam rani je govo r io . T o znaèi, produkci ja imaginar
nog, razasuta, u interval ima, p o površ in i è i tavog 
svijeta: grupiranje zgrada srodnih po prostornoj 
bl izini, ali takoðer podudarnost i izmeðu konstruk
cija udal jenih u prostoru, srednja arhitektonska 
intonaci ja kao karakterist ika epohe, ali ipak veli
ke razl ike u pro jektu izmeðu kuæe i kuæe, neujed
naèenosti s obz i rom na darovi tost zamisl i i pro
fesionalnost izvedbe. 

Arhi tektonsko-uravnjujuæi arhetip nalazi uosta
lom svoju potvrdu upravo u ideo log i j i nove arhi
tekture. Bruno Zevi napisao j e nedavno, cit irajuæi 
knj igu Freedom to build grupe amer ièk ih znanst
venika: »Otpr i l ke treæina svjetskog stanovništva 
real izira svoju kuæu neposredno, ne povjeravajuæi 
j e pr iva tn im poduzetnic ima il i j avn im ustanova

ma. Ostali, meðut im, zavise od anonimnih biro
kratskih organizaci ja, što dovodi do opadanja kon
trole korisnika nad pr i rodnom sredinom, a uspo
redo s t im zgrade brzo gube osobine individual
ne udobnosti , postajuæi èesto izvor neproduktiv
nih društvenih t roškova. Stoga se i na tom pod
ruèju napušta mode l nebodera i spomenika ( t j . 
ponovo Krista-falosa), a širi se arhitektura profe-
sionalizirana na drukèi j i naèin, ko ja obuhvaæa ra
spon od »sel f -helpa« u p ravom smislu r i jeèi do 
agi lni jega i ugodni jeg planiranja (do »ugode sli
karstva« o ko jo j sam govor io u Novom konteks
tu). K l juè c i je loga tog razmatranja nalazi se u fra
zi »profesional iz i rana na drukèiji naèin«. P rob lem 
se sastojao u tome (a umjetnici su to shvatil i pri
j e nego m i kr i t ièar i ) da se doðe do novog shvaæa
nja profesionalnost i . Tako impost i rano razmatra
nje vod i ravno do prob lema centralnosti-marginal-
nosti umjetnosti , do po jma koj i sam, na l ini j i 1977., 
def inirao kao »marg ina lnu kreat ivnost« . K a o kraj
nje po love te d i leme još i danas val ja oznaèit i , s 
jedne strane, f iguru renesansnog umjetnika-dvor-
jana-savjetnika — egzemplarni j e l ik Bott icel l i ko
j i  slika ono isto »ch i vuol esser l ieto sia« o koje
mu pjeva vladar — a s druge strane, per i fernu 
velegradsku kreat ivnost koja oscil ira izmeðu upo
trebe s lobodnog vremena i paranoidne manijakal-
nosti. Jasno je da nova profesionalnost naoko vra
æa umjetnièku akt ivnost prema središtu arhetip-
ske f igure, ali j e isto tako jasno da je struktura 
modernog društva neopoz ivo peri fer iz irala l ik um
jetnika. Dakle, i u t om sluèaju treba pr imi jeni t i 
mode l s imbol ièke vizual izaci je. 

Zapravo kreæemo prema jednom obl iku per i ferne 
centralnosti koja ni je razlièita od one što se po
tvrðuje na urbanist ièkoj razini. Umjetn ik zauzima 
per i fer i ju »duše sv i je ta« ; ali, sada je veæ i sam 
svijet go lema per i fer i ja samoga sebe. Unutar te 
daljnje hor izontalnost i umjetnik pronalazi pros
tore decentral izirane centralnosti u odnosu na vla
stiti s imbol ièki mehanizam, ali takoðer i u odnosu 
na objekt ivnu strukturu svijeta. U svijetu ko j i j e 
izgubio svoj centar centar i peri fer i ja, ponavl jam, 
mogu se meðusobno zami jeni t i a umjetnikova j e 
uloga, ne dvoznaèna nego pol ivalentna, da nepre
stano central izira peri fer i ju. 

Preostaje da se v id i kako se s imbol ièko c Jreðuje 
u odnosu na arhetip horizontalnost i ko j i uz imamo 
kao model , odnosno da se ispita kako se artikuli
raju interferenci je u trokutu 
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A poster ior i ustanovl ju jem da novo imaginarno po
sjeduje d imenz i ju tankoæe koja bi se pogrešno 
mog la shvatit i kao slabost i l i krhkost. Zapravo, 
tankoæa nov ih umjetnika odgovara is tom svojstvu 
u novo j pop-glazbi u odnosu na prodornu fazu po
pa šezdesetih godina, u novo j poez i j i p rema »ja
k o m « eksper imenta lnom razdobl ju protek log deset
l jeæa, tankoæi novoga n jemaèkog i amer ièkog fi l
ma u odnosu na »goda rdovske« godine, najnovi je 
arhi tekture u usporedbi s pre- i postkontestat ivnom 
prob lemat ikom, i tako dalje, na sv im podruèj ima i-
maginarnog. Patt i Smi th ni je Bob Dylan, Fassbin-
der ni je Truffaut, Maur iz io Cucchi ni je Balestr ini . 
Rauml j i vo j e , »pov i j esno« j e što je tako. Tankoæa i 
j edno od znaèenja r i jeèi » p o e z i j a « ko je još treba de
f inirat i (a o ko jemu æemo uskoro govor i t i ) jesu 
dist inkt ivna obi l ježja s imbol ièkog na pr i je lazu iz 
sedamdeset ih u osamdesete godine. P rob lem ni je 
dakle u tome da se žal i (kako se uvi jek è in i lo) za 
» j a k i m « ide jn im razlozima protek l ih razdobl ja, ne
go da se shvati u èemu se sastoji ta tankoæa i ka
ko se ona mot iv i ra , kako se oèituje, kako se po
vezuje sa sadašnjom ideo log i jom. 

Ist ina j e to da je podsvi jest ušla u eru introicira-
ne tehnologi je . Pop-art j e bi la zaèuðenost suvre
menog umjetnika pred tehnološkim obavi jan jem 
ko je j e po prv i put postalo total izatorno. Minima-
l izam je formal iz i rao, za ledio to èuðenje, obnav
l jajuæi samo pr iv idan prostor intelektualnosti, di
ja lekt ièke epis temologizaci je ekspresivnog proble
ma: podsvi jest je usavršila fazu introiciranja teh
no log i je , i na toj nepr i jepornoj èinjenici art ikul ira 
p rve asoci jat ivne pokrete novog s imbol ièkog. Pri
hvat ivši tehnologi ju, umjetn ik ponovo otkr iva za
èuðenost osjet i lne, zanatske spoznaje svijeta. 

U t o m svjet lu val ja promatrat i i ona slikarska is
kustva u užem smislu koja ne pr ihvaæaju prikazi-
vaèki odnos prema svi jetu ( t j . ono što sam u Te-
stuale i Rijeèi-Slici def in irao kao »pr i rodno vid
l j i v o « ) , 2 ali ne iskljuèuju odnos sa sv i je tom kao 
med i j em; ona iskustva koja se izravno kor iste te
hno log i jom, otkr ivajuæi u njo j prostor simboliè
kog što djeluje samo kada j e pr ihvaæanje potpu
no, iskustva na pov i jes t i umjetnost i koja naslu
æuju a lkemi ju drevnog slikarstva, s onu stranu 
te lev iz i jskog ljuštenja, iskustva na mater i ja l ima 
ko ja znaèe obnavl janje takti lno-osjeti lne dimenzi-

2 
Testuale,  M i lano , Mazzota, 1979. Parola  - Immagine,  M i lano , 
Fratel l i Fabbri Editori, 1979. 

j e stvarnosti, smještanje u okol inu pruženo pre
ma »pr isutnost i« koja se ponovo otkr iva kao ma
gièna i pr imarna. 

U svakom sluèaju, jasno j e da sa psihoanal i t ièkog 
stajališta istraživanja mladih umjetnika treba gle
dati kao »pot ragu za ravno težom« koja se ne raz
l ikuje od »traženja ravnoteže« drevnih alkemièa
ra. Za nj ih organska mater i ja ni je bi la beživotna, 
bi la j e nešto nepoznato, ž i vo što n i je b i lo dovo l j 
no tehnièki obraðivat i , što j e naprot iv t rebalo 
spoznati. Nasto ja l i su to post iæi s pomoæu sno
va, medi tac i je i neke vrste discipl ine mašte ko ju 
su zval i »phantasia vera et non phantast ica«, a 
koja bi, u opæim crtama, odgovara la Jungovoj »ak
t ivnoj imag inac i j i« . Duh mater i je, što j e b io pred
met nj ihova prouèavanja, nazval i su Merkur i jem, 
a po is tov jeæivao se s Hermesom, bogo m objave, 
i s Hermes im-Thotom gnostika: b io j e to pneu
matski Adam, i l i èovjek obdaren dušom uronjen 
u mater i ju, pr ikazan kao falos, stvaralaèki duh, 
Bog i èov jek ujedno, skriven u dubini tvari . Tra
ganje mladih umjetnika jest »pot raga za ravno
t e ž o m « s mater i jom koja j e oteta tehnologi j i , s 
naèelom sjedinjenja ko je j e potpuno tuðe naèeli
ma destabi l izaci je svijeta. Zan iml j i vo j e proma
trati u t om svjetlu i raširenu upotrebu artikuli
ranog okvira, t j . , rastavljanja slike u nekol iko ok
vira. Razmrv l jenost slike jest razmrvl jenost Man
dale, savršenog obl ika, Ol impa. Ona oznaèuje ras
padanje podsvi jest i u o v o m pr i je laznom razdob
l ju i upuæuje na traganje za nov im psih ièk im gra
vi taci jama. 

Antropološki  aspekt. Za Freuda san služi otkri
vanju potisnutih, veæinom infanti lnih sadržaja: o-
èekuje se da æe se postiæi terapeutski uèinak 
upravo tumaèenjem sna. Meðut im, za Junga san 
(a mis l im da se taj po jam lako može prošir i t i na 
umjetnost) sadrži nešto drugo: pokazuje u sim
bo l ièkom obl iku smjer, c i l j , p rema ko jemu stre
mi struja psihièke energi je. T o znaèi da san sadr
ži ant icipirane slike razvojn ih tendencija. 

Prema tome, kakve evolut ivne tendenci je pokazu
ju mladi umjetnic i? T o je najfascinantnije pita
nje. Zapoèeo b ih od konstataci je, do ko je sam 
veæ došao u » N o v o m kontekstu«, da j e posl jednja 
generaci ja sv jedok iznenadnog iscrpl j ivanja ima-
ginat ivne upotrebe Ri jeèi , ko ja j e za prethodnu 
generaci ju bi la total izatorska. A k o su toène pret
postavke što sam ih iznio u »Tes tua le« i »Ri jeè i -
-S l i c i« , t j . , da se imaginat ivna upotreba Ri jeè i , 
antropološki determinantna od renesanse do da
nas, poveæava u razdobl j ima snažne ideologizaci je , 
najnovi je po jave trebalo b i da budu dokaz goto-
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vo potpune deideologizaci je . A l i to ni je istina, je r 
u log ièk im termin ima ni je moguæa odsutnost ide
o log i je . U t o m smislu m o r a m podrobni je obrazlo
žit i neke tvrdnje iznesene u Novom kontekstu. 
Deideologizaci ja i ideolog i ja Pr ivatne sfere (ko ja 
je , svakako, ideo log i ja ) jesu propagandist ièko-no-
vinarske s impl i f ikaci je ko j ima se žel i utjecati na 
znatno dubl je procese više nego što se pokušava 
da se oni protumaèe. Ist ina j e , meðut im, da j e 
konzervat ivna ideolog i ja iskorist i la procese trans
formaci je ideo log i je , ko ja j e upravo ideologi ja 
t ransformaci je, da b i nametnula mi tove jedne sta
tiène, dakle, konzervat ivne ideolog i je . Niš ta se ne 
zbiva sluèajno. Govor i t i o deideologizaci j i i l i o 
ideolog i j i pr ivatne sfere znaèi pr ihvat i t i sadržaje 
konzervat ivne ideolog i je . Meðut im, ispravno j e go
vor i t i o pr i je laznoj fazi prema »neèemu« u ideo
log i j i  t ransformaci je. N o v ra t imo se sada na po
laznu toèku. O pr i je lazu prema èemu? O prijela
zu prema ideolog i j i , i l i spoznaji, i l i odnosu pre
ma stvar ima mitskog tipa. Posl jednje godine do
vele su u pitanje di jalekt ièko-racionalnu spoznaju. 
Log ièk i mehanizam teza-antiteza-sinteza èini se ne
dovo l jn im ne to l iko da protumaèi stvarnost, ko
l iko da j e protumaèi u dubini. I tada se ponovo 
jav l ja ona potraga za mi tom, za duhom uroðenim 
mater i j i , za podudarnošæu meðu znaèenj ima Ja i 
tamnim znaèenj ima svijeta, traganje ko je duša 
još uv i jek prepoznaje kao prvotno. 

T o j e krajnja meta mo jeg razmatranja. Mnogo
bro jn i citati iz Junga vodi l i su tome. Di ja lekt ika 
je povi jesnost , svijest o po javnoj evoluci j i stvari. 
M i t  j e ono što se dogod i lo j ednom zauvi jek, to j e 

poèetak i kraj psihièkih impulsa, s imbol ièki arhe
tip odnosa izmeðu èov jeka i svijeta. 

Foucault j e napisao: » M o ž d a j e pr i je Babi lonske 
kule, pr i je potopa, posto ja lo p ismo sastavl jeno od 
samih znakova pr i rode, tako da su ti znakovi ima
li  moæ da izravno djeluju na stvari, da ih privu
ku i l i odbi ju: da pr ikažu nj ihova svojstva, njiho
vu moæ, nj ihove tajne; izvorno pr i rodno p ismo, 
ko jega nestalu uspomenu èuvaju možda neka ezo-
ter ièka znanja, u p r v o m redu Kabala, pokušavaju
æi obnovi t i n jegovu davno uspavanu m o æ . «3 N a k o n 
toga, zakon sliènosti ko j i j e vod io spoznaju ar
haiènog razdobl ja, a u d i ja logu podudarnosti i zme
ðu pisanja i stvari, zami jeni la j e teor i ja prikazi
vanja. I zmeðu r i jeèi i stvari nema više sliènosti. 
Sv i je t j e prekr iven s is temom znakova i pr ikazan 
s pomoæu unapr i jed ureðene sheme odnosa. 

Eto , mladi umjetnici pokušavaju razderat i ovo j 
tog sustava znakova i nastoje ponovo utemel j i t i 
pisanje ko je bi tvor i l i »sami znakovi p r i r o d e « , na
stoje stvori t i umjetnost ko ja æe bit i sposobna »da 
djeluje na stvari, da ih pr ivuèe il i odbi je, da pri
kaže nj ihova svojstva, n j ihovu moæ, n j ihove taj
n e « , nastoje obnovi t i (s imbol ièk i ) svi jet »p r i j e po
t o p a « . T o èine obraðujuæi i oplemenjujuæi tvari 
( tražeæi nj ihovu dušu), istražujuæi kabal ist ièki 
drevnu umjetnièku alkemiju, produbl ju juæi pre
dodžbu Ja o svi jetu (i o onome tehno loškom), pu
štajuæi da lebde utvare svjetla, tame, predmeta, 
okol ine. Vraæajuæi stvar ima jez ik ko j i su posje
dovale »pr i j e p o t o p a « , svjesni (oni više nego m i ) 
da smo se možda vrat i l i na istu toèku: pr i je po
topa. 

3 

M. Foucault, Le parole  e le cose,  Mi lano, Rizzoli, 1978. 
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U crkvi St. Michele V isdomin i , na nekol iko kora
ka od Duoma, nalazi se jedno Pon to rmovo platno, 
»Bogorod i ca sa svec ima« i l i  »Pa la Pucc i« iz 1518. 
godine. T o j e možda manje znaèajno djelo u Pon-
to rmovo j produkci j i , tako da ni je uspjelo zasluži
ti ni pr istojnu rasvjetu, nit i se ubraja u mete u-
mjetn ièkog hodoèašæa u Firencu. N a o k o , slika sli
jed i klasiènu ikonografsku impostaci ju teme » B o 
gorodica i svec i« . L ice Bogorod ice vrh je idealnog 
trokuta koj i u dnu dovršavaju g lave svetaca kao 
krajnje toèke osnovice. Ipak, dovo l jno je p romot 
rit i sliku trenutak dulje da se pr imi je t i kako je taj 
tradicionalni raspored poremeæen. Pon to rmo kon
struira s pomoæu paralel izma figura. Dva sveca, li
j e v o i desno od Bogorod ice , ponov l jen i su niže, a 
onaj s l i jeva, štoviše, u is tom položaju kao n jegov 
model . U igr i zgusnutih podudarnost i , ko je daju 
r i tam konstrukci j i , položaj ruke starca u l i j evom 
donjem kutu jednak j e kao u djeteta Isusa i u 
putta u gorn jem desnom kutu. Di jagonala, koja 
usl i jed toga presi jeca sliku, prekinuta je idealnom 
l in i jom koja spaja spekularno suprotstavl jene po 
krete podignute ruke putta u gorn jem l i jevom ku
tu i ispružene ruke djeteta Isusa u sredini, što pr i 
bl ižno nastavlja vert ikalu Bogorod ice . U ponav
ljanju ko je ni je potek lo iz kompoz ic i je , u spletu 
odjeka ko j ima je satkano platno, pokret B o g o r o 
dice ponov l jen je u pokretu putta koj i sjedi sa 
strane, ispod njezinih kol jena. Igra se formalnih 
podudarnost i nastavlja, ali nama su veæ dovol jne 
te na ko je smo se osvrnul i , da b ismo shvatil i kako 
je klasièna f igurat ivna tema »Bogorod i ca i svec i« 
posve razgraðena anal izom njezinih temel jnih sa
stavnih elemenata. Dv i je dodatne f igure staraca 
imaju unutar distr ibut ivne strukture, svojstvene 
klasiènoj ikonograf i j i , istu specif iènu težinu kao 
i ostale dvi je , potvrðene t radic i jom. Upravo sto
ga os jeæamo ih kao puke »suv išne« repl ike, kao 
»buku« koja ometa komunikat ivnu racionalnost 
» jonske po ruke« , specif iène za kvatroèentist ièki ra
spored masa i volumena, za uravnoteženu klasiè
nu kompozic i ju . I upravo njezina manijakalna po 
tvrda, na granici i roni je (p romo t r imo i Pon to rmo-
vu »kar ikaturu« perspekt ive stupovl ja na slici » P o 
k lonstvo k ra l jeva« koja se nalazi u galeri j i P i t t i ) , 
jest to što iz temel ja narušuje sigurnost t radic io
nalne sheme i t ime i »osjeæaj svi jeta kao klasiè
n o g « , ko j i mani r izam shvaæa kao sad veæ bespo
vratno izgubl jen u preokret ima vremena i ob l i 
ka. Pon to rmo pretvara klasièni obl ik u tekst ko j i 
treba rastavit i , analizirati, ponovi t i , s pomoæu di
ferencirajuæeg »suv iška« ko j i zapravo okrnjuje nje
gove temel jne aksiome (» jasnoæu« ravnoteže ma
sa, »rac iona lnost« jedinstvene toèke gledišta i td . ) . 
Tekstual iz irat i kod nasl i jeðen od tradici je, raza-
pevši ga u mrežu devi jantnih citata, znaèi pono
v o ga ispisati, u skladu s drukèi j im formaln im i 
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znaèenjskim potrebama. U tom smislu, za Pontor -
ma, ponov i t i znaèi bit i uvel ike razlièit. Takvo j » p r e 
k rš i te l j sko j« praksi, koja j e autonomni izdanak 
sveopæe ideološke kr ize vremena, podvrgava se veæ 
formal iz i ran i sl ikarski jez ik : èitanje-interpretaci-
j a klasiène ikonograf i je kao l ingvist ièkog sadržaja 
po is tov jeæuje se s n o v o m real izaci jom (sa »s l ikar
sk im è i n o m « Pala Pucc i ) , ko ja ponovo pokreæe in-
terpretat ivni lanac. Zapoèevši svoje izlaganje she
matskom anal izom jedne Pon to rmove slike, že l je
li  smo izr iè i to oznaèit i svoje opredjel jenje: da u-
mjetnost p romat ramo kao preradbu povi jest i u-
mjetnost i , u znaku i pod znamenjem manir izma, 
ko j i shvaæamo više kao temeljna mentalni stav ne
go kao pov i jesno i povi ješæu odreðeno iskustvo; 
to j e stav ko j i još i sad odreðuje operat ivno opre
djel jenje znatnog bro ja suvremenih umjetnika. Da
kle, shvaæamo mani r izam kao paradigmu l ingvi 
st ièke operaci je na veæ struktur iranom jeziku, kao 
meta jez ik ko j i j e i sam prvotn i jezik, i sam pred
met l ingvist ièkih istraživanja. Umjetn ik se, prema 
tome, pr ib l ižava stavu kri t ièara — ali, upotrebl ja
va se kist, a ne pero. A to j e bitna razlika. Upot re
bl javajuæi termin kao puku etiketu, m o ž e m o def i
nirat i kao »man i r i s t ièko« go tovo c i je lo naše u-
mje tn ièko stol jeæe, promatrajuæi ga kao nepreki
nut sl i jed transformaci ja ko j ima je podvrgnut sam 
jez ik umjetnost i . I l i j e u pitanju samo naša opt i 
ka a poster ior i , te nam ga ona takv im pr ikazuje? 
Èinjenica je , meðut im, da se mentalno podruèje 
k o j i m se ovd je bav imo više nego i jedno drugo m o 
že stavit i p o d znak mentalne dispozici je i osjeæaja 
da j e » s v e « napravl jeno i da stoga jed ino preosta-
j e da se preraðuju veæ kodif ic i rani jez ic i . N e tre
ba, meðut im, davati preve l iko znaèenje uobièaje
n o m mišl jenju prema ko jemu se u razdobl j ima 
»p razn ine« , što sl i jede nakon suviška l ingvist ièkih 
eksper imenata, nužno mora pojav i t i ukus ko j i že
li  obnovu » o n o g a što j e veæ uè in jeno«. Tako b ismo 
se ubrzo srozal i do opæih mjesta (doista »man i r i -
s t i èkog« ) soc io logizma, dobrog za svaku pr i l iku. 
N i j e r i jeè o tome, i l i barem ne samo o tome. P o 
èn imo, dakle, uklanjajuæi moguæe nesporazume. 
N a p rvo j razini, krajnje uopæenoj ( i stoga neplod
n o j ) , posve j e oèi to da j e tvorenju umjetnost i ima
nentno i razmatranje o umjetnost i i njezinoj po 
vi jest i , u smislu da se samim svo j im posto jan jem 
umjetn ièko dje lo nužno ukl juèuje u slojevi tu di ja-
kroni ju zbivanja, tehnika i modal i teta ko j i su mu 
prethodi l i . U širem smislu to znaèi da je umjet
nost povi jesnost i da ne može to ne bit i . Go tovo 
je nepot rebno pr ipomenut i da to nipošto ne znaèi 
potc jen j ivanje elementa novost i i prekoraèenja ko 
j i  j e sadržan u svakom umjetn ièkom djelovanju. 
Štoviše, upravo zahvaljujuæi toj konst i tut ivnoj » p o 
v i jesnost i« u svakom djelu zapoèinje ex novo pro
ces povi jest i umjetnost i . Oèi to je , meðut im, da je 

taj prv i sud v re lo produkt ivan na estetsko-f i lo-
zofskoj razini (s je t imo se Heideggera i B lanchota) , 
ali neupotrebl j iv kao specif ièan pogled na poseb
no podruèje istraživanja. Jasno je da se i sama 
mijena »s t i l ova« potpuno poistovjeæuje s t om te
mat ikom preradbe povi jesne èinjenice koja pr ipa
da umjetnièkoj tradici j i . 

A l i ,  prepust imo povjesnièaru umjetnost i »n iž i 
p rag« našeg razmatranja i obra t imo se suvreme
nosti. Usl i jed nedostatka prostora ne m o ž e m o iz
ložit i »pov i j es t« te »poet i ke c i tata« ko je kor i jeni , 
u dugom nizu kopi ja i repl ika, sežu daleko u p ro 
šlost, niti možemo istražit i ko l i ko se od onoga što 
je uèinjeno u sklopu povi jesnih avangardi t ièe na
šeg predmeta ( ipak, spomin jemo npr. Mal jev ièeva 
i Picabi j ina »didakt ièka p la tna«) . Takoðer neæemo 
razmatrat i , zbog n jegove uroðene slabosti, feno
men »d 'ap rés« , pon ikao iz drukèi j ih pobuda, ko je 
su, uostalom, veæ bi le pr ikazane na iz ložbi u Lu-
ganu 1971. godine. Stoga, upravo u pop-artu, na 
razinama obi l ježenima prepoznat l j ivošæu, v id imo 
umjetnika kako se osvræe unatrag da bi pos jet io 
»ve l ik i muzej p roš los t i« , gdje nisu iz ložena samo 
umjetnièka remek-djela, nego takoðer, èesto i ra
do, predmet i i situacije ko j i pr ipadaju kul turnom 
životu opæenito. U današnjem industr i jskom dru
štvu crv stereotipa, bezvr i jedne reprodukci je do
stupne svaèi jem džepu, p r im io se i razmnožio i 
na »p lemen i t o j « pro izvodn j i umjetnosti i njezi
nih Majstora: ništa se ne može spasiti pred ve l i k im 
sveproždiruæim M o l o h o m , sve je preraðeno i obez
vr i jeðeno. 

Ve l ik i  d i je lov i povi jest i umjetnost i , kruto sti l izi
rani, postaju, p rema tome, usprkos svojo j p rvo t 
noj manj ini , dio repertoara-skladišta svakodnev
nog i javnog, velegradskog i impersonalnog ima
ginarnog. Umjetn ik može samo to uzeti na znanje 
i o tome razmišl jat i . Veæ j e 1953. godine Lar ry 
Rivers dodao skupini novèanica i drugih predmeta 
svakodnevne upotrebe reprodukci je poznat ih sli
ka, a u »Wash ington crossin' De laware« deromanti-
z i rao j e Leutzovu sliku koja pr ipada napuhanoj 
mi to log i j i amer ièkoga pov i jesnog slikarstva. Al i 
možda nam Lichtenstein u m n o g o m pogledu pruža 
najdosl jedni ju i najekspl ici tni ju paradigmu naèi
na na ko j i pop-art percipi ra tu vrstu realnosti i 
djeluje u n jo j . N jegova slavna istoèkana tiskarska 
mrežica prekr iva ne samo Mone tove stogove sijena 
i katedrale, neoplast ièke Mondr ianove kompozic i je , 
Picassoove » F e m m e « i Braqueove mr tve pr i rode, 
nego i »per i ferna mjes ta« , svakodnevne instrumen
te umjetnièke akt ivnost i i n j ihove mi to log i je : u-
mjetnièke atel i jere, srušene štafelaje, zloslutno po 
veæane pr ikaze poteza k is tom t ip iènog za apstrakt
ni ekspresionizam. 



louis cane 
la pluie du pineau, 1977. 

N e k e su sl ike pravi iskazi poštovanja, druge m o 
žda podrug l j i v i »p lag i j a t i « , sve, meðut im pripajaju 
podruèja ko ja je veæ osvo j io beskonaèan uskome
šani žamor podataka i in formaci ja t ipièan za po 
trošaèki odnos prema kulturi ko j i »aff luent socie-
t y « neprestano pro izvod i i obnavl ja. T o se pripa
janje zbiva u znaku ravnodušnosti , i upravo je zato 
Lichtenstein možda emblemat ièan za cjelokupan 
temel jn i stav koj i pop-art izražava u odnosu na 
tu svoju »unutrašnju l in i ju« citata. Na ime , Lichten
stein je , os im mnogobro jn ih str ipova (i l i bi , možda, 
b i lo bo l je kazati meðu n j ima?) , »p re rad io« i M o -
netove katedrale i autorski potez kista, što svaka
ko nisu » s t r i p o v i « , ali ko je ipak cit ira jednako 
kao svaki drugi javni mit . N a ravnodušnost ko
j o m masovno društvo katalogizira i izjednaèuje, 

pod znakom potrošnje, deterdžent »D i xan« i G io -
condu (štoviše, gioconde), pop-umjetnik odgova
ra cit irajuæi jednako ravnodušno Supermana i Pi-
cassoa. S jednakom »d is tancom«, ali i s jednakom 
moguænošæu »ponovnog ož iv l javan ja« tih djela i 
tih mjesta. Ovdje ni je r i jeè to l iko o ravnodušnost i 
na sent imenta lno-emot ivnom planu, ko l iko na ra
zini operat ivnog stava. Iako se meðusobno èesto 
veoma razl ikuju (ali ovd je dajemo samo sažet pre
gled, neizbježno parci jalan i shematièan, to nagla
šavamo i zbog onoga što sli jedi u tekstu), m o ž e m o 
oznaèit i kao sudionike toga temel jnog opredje l je
nja — koje, uostalom, samo po sebi omoguæuje ši
rok raspon pozic i ja — i Wesselmana, Ramosa, Ha l -
smana, Warhola , d je lomièno Dinea i Rauschenber-
ga, te mnoge druge amer ièke umjetnike. 
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franco guerzoni 
studio per ipotesi sulla forma, 1976. 

E v o jedne potv rde: i u djel ima u ko j ima slabi sna
ga toga uništavajuæeg (al i katkada i zabavnog) » h o 
r izonta lnog pog leda« na umjetnièku prošlost pre
toèenu u reprodukci ju, i pokušava j o j se umjesto 
toga pristupit i ver t ika lno, go tovo iznova izmišl ja
juæi, sl ikarski i prostorno, povi jesni izvor (s onu 
stranu novog pronalaženja ko je post iže i onaj ho
r izontalni pog led ) , ne može se izbjeæi da se djelo 
» o b i l j e ž i « i tako reæi ponovo pusti u promet . Ima
m o na umu pog lav i to jednu sliku Larryja Riversa 
iz 1963. godine, ko ja reproducira f luidne poteze 
kista, o tvoren i go tovo jedva naznaèen crtež sol id
ne geometr i jske i kromatske konstrukci je Cézan-
neov ih » K a r t a š a « , ali se zat im ne odustaje od do
davanja slova i b ro jk i kakve nalazimo na fran
cuskim poštanskim markama (znaèajno j e da sli
ka nosi naziv »Cézanne s tamp«, što otpr i l ike zna
èi »Marka iz seri je Cézanne«) . 

Cje lokupnoj amer ièko j situacij i bi la j e posveæena 
iz ložba u Whi tney muzeju u N e w Y o r k u l jet i 1978. 
godine, pod nas lovom »Umjetnos t o umjetnost i« , 
ko ja j e pr ikazala umjetnièku djelatnost u rasponu 
od dvadeset godina. I u Evrop i , u pop-slikar-
stvu, takoðer j e èesta »poet ika navoda« , kao difuz-
na temat ika koja se susreæe u dje l ima mnogih u-
mjetn ika iz šezdesetih godina, a takoðer i kao vr
lo odreðen naèin rada na slici. N a slici veæinom 

stereot ipnoj i preuzetoj iz baštine »onoga što j e 
veæ naprav l jeno«, koja se revi tal iz i ra otkr ivanjem 
neuobièajenih odnosa i n j ihov im iznošenjem na 
površinu. 

Sl ika iz prošlost i ( r i jeè j e go tovo uvi jek o pozna
t im remek-dje l ima i s lavnim imenima, a to je zna
èa jno) , pretvorena u predmet meðu predmet ima 
masovnog društva, kao da j e poništena u svome 
speci f iènom pov i jesnom znaèenju i ponovo oživ l je
na ukl juèivanjem u novi formaln i i kromatski kon
tekst. Pr i tom se pr imjenjuje i l i t radicionalna te
hnika kista, i l i posve moderna tehnika raz lomi je-
ne fotografske reprodukci je, è ime se post iže kat
kada doista snažan do jam zaèudnosti. S je t imo se 
samo Mart ia la Rayssa (i n jegove seri je » M a d e in 
Japan« gdje mi jenja i » k r i v o t v o r i « bo je slavnih 
p latna), Monory ja , Alaina Jacqueta, ali i u I ta l i j i 
Tacchia (i n jegovih upuæivanja na Michelangela) , 
Tana Feste (i n jegovih ingresovskih »Ve l i k i h oda-
l i s k i « ) , Cerol i ja (navodi iz Leonarda i Bot t ice l l i ja) 
i nekih Pozzat i jev ih radova. U toj v r t ložnoj i kat
kad oštroj » I m a g e r i e « ponekad se susreæu ironièni 
i go tovo podrugl j iv i stilski obl ic i ko j i povi jesnu 
sliku, ispunjenu slavnom prošlošæu, pretvaraju u 
neku vrstu razglednice za užurbane pozdrave iz 
sad veæ dalekih umjetnièkih zemalja. Ponekad, 
meðut im, doista posto j i žel ja za obnavl jan jem vla-
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roy lichtenstein 
žena sa cvjetnim šeširom, 1973. 

stitih kulturnih tradici ja, za ukor jenj ivanjem u t lo 
vlasti te umjetn ièke prošlost i . Jednom ri jeèju, žel ja 
da se ponovo obl ikuje, v last i t im instrumentima, 
i stoga da se izravno upozna, go lema baština ko je 
se, ovako i l i onako, os jeæamo nasl jednicima. A to 
je isk l juèivo evropsk i stav. Èini nam se da se to 
pr i je svega može reæi o Schifanu, èi j i spoznajni ali 
i sent imentalni izlet i u umjetnièku prošlost (veæi
nom nedavnu, t j . u prošlost povijesnih avangardi ) 
potpuno prekoraèuju granice popa. N j e g o v i m 
èas zamjet l j i v im, èas pomni je preraðenim upu
æivanj ima na Piera della Francesca, Brancusija, 
Matissea (èudesna serija » p r o z o r a « ) , Duchampa, 

Mal jev ièa, Bal lu (a obnavl janje tematike pokreta 
izlazi potpuno iz okvi ra zaleðene ikonograf i je i 
prostorne koncepci je pop-ar ta) , pr idružuje se se
ri ja na temu »Tal i jansk i majstor i dvadesetog sto
l j eæa« , neka vrsta parodi je televizi jske slike, i b ro j 
ne verz i je » P o n o v o pohoðenog futur izma« ko je se 
temel je na jedno j poznatoj snimci grupe futuris
ta — u dugotrajnoj »pot raz i za izgubl jenim avan
gardama«, kako j e rekao M . Fagio lo Del l ' A rco . Me
ðu b ro jn im tehnikama spomenimo zaštitne p loèe 
od prozi rne plast ike, koje, doduše udaljuju sliku, 
ali je , is todobno, uranjaju u atmosferu sna, »sanja
ne povi jest i umje tnost i« . 
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Iarry rivers 
holandski majstori i cigare, 1973. 

Schi fanova j e pozic i ja, naime, bitna za naše raz
matranje i za pr i jelaz s amer ièke scene na evrop
sku. Pop-ar t j e b io , u termin ima ko je smo iz loži l i , 
p r iv i leg i rano podruèje citata i upuæivanja na po
vi jest umjetnost i . Sada, kod Schifana, t j . upravo 
kod umjetn ika koj i j e takoðer imao svoju » p o p « 
sezonu, p latno ko je se cit ira i l i povi jesni od lomak 
ko j i se umeæe u novi kontekst ni je više preuzet iz 
skladišta masovnih predmeta (i l i barem, n jegova 
preradba poništava to n jegovo podr i je t lo ) , nego 

je »neposredno« zahvaæen (ko l iko j e moguæe) u 
svome speci f iènom fo rma lnom karakteru, u svome 
p rvo tnom umjetn ièkom znaèenju. R i jeè j e dakle 
o paž l j ivo j i mot iv i ranoj obnov i sl ikarske i kul
turne tradici je, i o èvrstoj »namjer i da se bude 
prisutan u jedno j kulturi i stoga i pov i j es t i « , kako 
kaže A . C. Quintaval le, upravo zato da bi se one 
ponovo oživ i le i t ransformirale, u uvjerenju da je 
jedina interpretaci ja koja »poš tu je« povi jesnu èi
njenicu i ko ju prošlost podnosi upravo ona s po-
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martial raysse 
made in japan, 1966. 
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bruno di bello 
portret paula kleea, 1968. 
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moæu ko je povi jesna èinjenica postaje korisna za 
pot rebe sadašnjosti koja st rmoglavl ju je njezina 
odreðenja u suvremenost. A k o dakle, po našem mi
šljenju, Schifano u tom pogledu predstavl ja neza
mjen l j i vo razmeðe i most izmeðu » n a v o d a « i po
novnog ispisivanja (stiæi æemo uskoro do pobl ižeg 
odreðenja te dist inkci je) , jednako tako iz ložba » R a 
z l iè i to ponav l jan je« (što je neka vrsta parafraze po
znatog naslova G. Deleuzea), ko ju j e R. Bar i l l i po 
stavio 1974. godine u »Studi ju M a r c o n i « , ima zna
èajnu ulogu u odnosu na naše sažeto razmatranje 
te po l i fo rmne i ispresi jecane situacije. 

Iz ložba obuhvaæa tri » raz ine« navoðenja: ikoniè-
ku, konceptualnu i komportamentalnu, ko j ima se 
ht je lo da se i lustr iraju ne samo razl ièi te tehnike, 
nego i razl ièi t i pog led i i nakane u odnosu na » j e 
d instvenu« temu. N a prvo j »pos ta j i« nai laz imo na 
imena koja smo s punim raz logom veæ mog l i na
vesti , dakle, ne samo Lichtensteina nego i » forma
c i ju« u koju ulaze i Adami , i Del Pezzo, i Nespo lo , 
i Tadin i , i A r r oyo , i Hami l ton, a sve su to umjet
nici ko j i su radeæi na slici našli na svom putu 
» v e æ nasl ikane« slike. 

N a drugo j , konceptualnoj , razini u laz imo u puni-
j e m smislu u k l imu sedamdesetih godina: tu su 
Di Be l lo , Fabro, Paol in i , Richter, Salvo, umjetni
ci na èij i j e rad upuæivanje na povi jest umjetno
sti ut jecalo sad više sad manje, ali ko j i su svi 



mario schifano 
matisse brancusi sogno, 1965. 
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fabio peloso 
»roðenje kristovo« andrea orcagne, 1980. 
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predstavnic i novog i drukèi jeg stava prema p ro 
b lemu ko j im se bav imo . N a komportamental is t iè-
ko j »pos ta j i « nalaz imo Kounel isa, Ontanija, Po i r i -
era. Ta j e iz ložba, dakle, važna za naše razmatra
nje, je r se smješta na nekoj vrst i p r i je lomne l ini
j e : naime, s jedne strane, okupl ja umjetnike ko 
j i  pot jeèu tko iz izrazite pop-k l ime, tko iz posve 
evropskog naèina rada na f igurat ivnoj slici, a s 
druge pr ikazuje potpuno razl ièitu situaciju (tu 
j e Bar i l l i , po našem shvaæanju, morao znatno 
jaèe naglasit i tu » raz l iè i tos t« ) u ko jo j operaci
ja »navoðen ja« popr ima nove i izrazi t i je mental i -
st ièke karakter ist ike. K o d Paol in i ja umjetnost ra
zmiš l ja o samoj sebi i neprestano ponovo analizira 
vlast i ta mjesta i vlast i te m i tove te, prema tome, 
i v last i tu povi jest , u borgesovskom i istanèano kon
ceptualnom vr t logu ogledala i upuæivanja na dru
gu i treæu potenci ju. Uèin i lo nam se stoga da se 
d je lo ko je smo ovd je reproduciral i može na sta
nov i t naèin uzeti kao paradigma toga neprekid
nog djelovanja en abime, ko je se još i sad nastav
l ja s p rodo rnom lucidnošæu. Osim po i ron ièn im 
kompoz ic i jama na temu hero jskog (iz Rafae la) , 
Salva pamt imo i po »autorskoj i z ložb i« u Ko lnu 
gd je j e iz lož io samo prave i stvarne slike majstora 
iz prošlost i , uz l i jepu atr ibuci ju »pov i jesnog pos je
dovan ja« u ko jemu mentalna operaci ja, i samo 
ona, sad veæ potpuno dominira. Di Be l lo je mno

go radio na K leeovu l iku (al i i na Manu Rayu) , na 
n jegovu potpisu i na n jegovu l icu, dekomponira ju-
æi ga posebnom fo togra fskom tehnikom (koja uz 
ostalo podsjeæa na t ipiène k leeovske u lomke bo
j e ) , ali poštujuæi (u tome se ta operaci ja pokazuje 
v r lo p r im je renom) stanovitu kromatsku sukcesiju 
koja j e t ipièna za švicarskog umjetnika. 

Od Fabrov ih djela spomenut æemo »Pros torn i kon
cept d'apr�s Wa t teau«, ali, osobi to , dekompozic i ju 
tr i ju arhitektonskih redova. Paladi jeva proèel ja 
crkve Spasitelja, p r imjenj ivan jem razine èitanja 
djela karakterist iène za srednj ovjekovnu estetiku, 
uz zamjenu k ipova u niðama l i kov ima Piera del la 
Francesca, Van Eycka i Vel � zqueza. Ontani » in ter 
p re t i ra« s pomoæu vlasti ta t i jela u serij i »tableaux 
v ivants« l ikove i situacije iz povi jest i sl ikarstva. 
Kounel l is , spominjuæi se arhajske i klasiène Grè
ke, teatral izira, u operaci j i ve l ikoga scenskog efek
ta, opozic i ju Apolon-Dion iz , upotreb1javajuæi ž ive 
l ikove, f ragmente grèk ih k ipova, zvukove flaute. 
T o znaèi da se obnavl janje ( termin za koj i pr izna
j e m o da nam se previše ne sviða) ne zaustavlja na 
preuzimanju, makar ono b i lo dekontekstual izira-
juæe, (nasl ikane) sl ike koja pr ipada povi jest i u-
mjetnost i , nego prelazi u p ravo kr i t ièko èitanje 
konceptualnih, mentalnih veza, odreðenja koja su 
i teoretske naravi. 



pontormo 
pala pucci, 1518. 
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(sl ikarski, manuelno) u povi jesnu èinjenicu. Raz l i 
èi t i povi jesni jez ic i umjetnost i (uzeti u svojo j i ko -
nografsko j , ideo loško j , mentalnoj d imenzi j i ) p re
tvaraju se tako u prave tekstove, odnosno u po
druèja reinterpretaci je ko j ih l ini je ustanovl juju 
prostor pisanja što b i t rebalo da, preraspodjeluju-
æi ih, s t rmoglav i odreðenja povi jesne èinjenice u 
svakodnevnu praksu. Povi jesni jez ik od neèega u 
sebi dovršenoga ponovo ož iv l ju je uto l iko što ga da
našnja gesta teatral izira i od pro izvoda pretvara 
u pro izvodnju, u mnogost ruko po l je destabil izira-
juæih preobl ikovanja. 

Prevela s talijanskog 

Smiljka Malinar 

Pris jet i t æemo se, dakle, c i je log puta Vet to ra Pisa
nija, posutog ci tat ima i upuæivanj ima na Ducham-
pa i na Beuysa, u in tenz ivnom kr i t ièko- ideološkom 
di ja logu s n j ihov im » s i m b o l i m a « , ali i Merzov ih , 
Maur i jev ih , Anse lmov ih i Pisto let tovih radova (te 
je umjetnike, uz ostale, povezao Boni to Ol iva na 
iz ložbi »Brunel leschi i m i « , pr i reðenoj u povodu 
šestote godišnj ice arhi tektova roðenja koja, kao 
što se v id i , govor i upravo o odnosu prema pov i je 
sti umjetnost i ) . Naglašavajuæi da dva aspekta te 
dist inkci je interfer iraju, meðusobno se ispresi je
cajuæi, mog l i b ismo možda ostavit i termin »na
v o d « za ona djela gdje se povi jesna èinjenica po
kazuje, ist ièe, a termin »ponovno ispis ivanje« pr i 
hvati za one operaci je gdje je uzorak podvrgnut 
znatno veæoj mentalnoj i manuelnoj preradbi (ja
sno j e da upot reb l javamo termin »ponovno ispisi
van je« u j a k o m znaèenju ko je b i se ht jelo smjestit i 
s onu stranu preradbenog procesa kakav se, oèi to, 
susreæe i u » c i t a t u « ) . N e ismije se tražit i izravan i 
mater i ja ln i pendant u djel ima. N i j e n ipošto r i jeè 
o tome da se b ro je postoci »pokaz ivan ja« i » p o 
novnog isp is ivanja« povi jesnih èinjenica u po jed i 
n im djel ima. Raz l ikovanje j e kor isno više zato da 
bi se c i je lo podruèje podje l i lo u opæim cr tam i na 
povi jesnoj razini, kao promjena k l ime i stava, ka
ko b i se i na teoretskom planu objasnila nova eks
per iment i ranja t ipièna za sedamdesete godine. Do 
dajemo uz to da takvo razl ikovanje ne ukl juèuje 
n ikako kval i tat ivnu procjenu djela. 

S druge strane, još j ednom ponav l jamo da se spo
menuta dva aspekta nipošto ne postavl ja ju kao 
meðusobno st rogo odi jel jena, te da uz opreke ima
ju i m n o g o dodirn ih toèaka, ko je se, uostalom, ni
pošto ne m o g u »kvant i f i c i ra t i« . A l i , nešto se pouz
dano dogod i lo , i sudbina u lomka preuzetog iz po 
vi jest i umjetnost i iz temel ja se mi jenja. Otpada 
neposredno »soc io loško« razmatranje ko je j e b i lo 
svojstveno pop-umjetn iku (ali nešto od toga još æe 
se naæi u luc idnim A l tami r in im istraživanj ima i te-
raci je poza, st i lema i stavova koj i pot jeèu iz po 
vi jest i umjetnost i a mogu se zateæi èak i na fo to 
graf i jama pin-ups, na naslovnim stranicama rev i 
j a ) , postaje m n o g o odluèni j i konceptualni i men
talni domet operaci ja, prod i re se znatno dubl je 
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(Drugi dio) 

Pov i jes t umjetnost i tvori tekst u naj izrazi t i jem 
smislu te r i jeèi (ali kolebanje izmeðu metafore za 
dogmu koja se veæ istroši la od upotrebe i izr iè i to 
tranzit ivne upotrebe glagola ostaje i dal je p lodo
nosno) , pov i jest proizvodi tekstove. A k o iz èiste 
ekspl ikat ivne komoc i je povi jest umjetnost i pod i 
j e l imo na dva odi jel jena momenta, moment ope
rat ivnog postupka i moment » g o t o v o g « rezultata, 
m o ž e m o sada na t im dv jema razinama provest i j e 
dnu dvostruku podjelu. 

1) Što se t ièe operat ivnog postupka, u p rvo j fazi 
a) podatak ko j i pr ipada povi jest i umjetnost i pod
ložan j e procesu neizbježne negaci je i zahvaæen je 
u svo jo j neizbježnoj povi jesnost i (a to zaobi lazi 
svako nadahnuæe i l i  » rev iva l is t ièku« težnju), osta
je ukor i jenjen u svome poèetnom humusu, t i jesno 
povezan s umjetnièko-kul turnom k l imom u ko jo j 
j e p ro izveden i èi je konaène znakove pr ipadnost i 
nosi. Upravo se objekt ivna udaljenost stvara iz
meðu pov i jesnog podatka i suvremenog pogleda, 
a ona omoguæuje metal ingvist ièki stav (go tovo kao 
da se umjetnik pretvara u »znanstven ika«) istin
ske teor i jsko-kr i t ièke dekodi f ikaci je (pr i je nego 
pr ik t ièko-manuelne) specif iènog povi jesnog iskust
va ko je j e podvrgnuto ispit ivanju. U drugoj fazi 
radnog procesa što ga obavl ja umjetnik nalazimo 
meðut im b ) operat ivni proces strictu sensu koj i , 
od svjedoèanstva o vremenski nepovratnoj proš lo
sti, »poz i t i v i z i ra« (nakon što ju j e po jmovno » p o 
r e k a o « ) i t ransformira to pov i jesno iskustvo, dje
lujuæi mater i ja lno na njega, u središtu ko je još 
zraèi suvremenim smis lov ima što pr ipadaju sada
šnjosti. Ukupnost takve prakse može se izmeðu os
talog po jav i t i u obl iku anal i t ièkog diskursa ko j i j e 
organiz i ran oko pov i jesnog sli jeda razl ièi t ih medi
ja što umjetniku stoje na raspolaganju, dovodeæi 
ih u meðusobni kontakt da bi se otkr i la nj ihova 
posebna obi l ježja. 

2) Što se t ièe plana » g o t o v o g « rezultata (kasnije 
æe se v id jet i zašto su stavl jeni navodni znakov i ) , 
završenog djela, s jedne strane a) povi jesni podatak 
može bi t i pr ihvaæen u ci jelost i , onakav kakav jest, 
bez formalne obrade u j a k o m smislu, djelujuæi 
na p r im je r putem fotograf i je i stavljajuæi tako u 
prv i p lan žel ju da bude pomaknut i l išen kon
teksta »h ladnoæom« i d istancom ko je su go tovo 
uvi jek svojstvene fo togra fskom sredstvu, kidaju
æi veze što ih j e ono imalo sa svo j im v remenom, 
prepuštajuæi ga tako »obezg lav l jena« percepci j i 
suvremenika, a to mu omoguæuje da pro izvede no
ve i dotad neviðene osjeæaje. S druge strane, b ) 
obrada povi jesnog iskustva može doseæi razine 

šire ekspl ikaci je kad se, na pr imjer , ponovo pr i
mi jene stanovite sl ikarske tehnike ko je pr ipadaju 
tradici j i (u smjesi, potez ima kistom, izvedbi bo je ) 
pa se s bašt inom sadašnjosti kao nit i vod i l j om »ula
z i « u povi jesne obl ike i ikonograf i ju (ko je tako 
više nisu pr ihvaæene » in t o t o « nego »dekonstrui -
rane« i išèitane) da bi se iz n j ihove nutrine istraži
la n j ihova obi l ježja i osobenosti . U p r v o m tipu 
operaci je najoèigledni ja j e umjetn ikova težnja da 
zauzme izrazi to konceptualni stav, saèinjen od sup
ti lnih upuæivanja i mentalnih sklopova. T o j e obi 
l ježje, dakako, svojstveno i d rugom tipu prakse 
koja, meðut im, svoju pažnju više posveæuje usko 
i mater i ja lno sl ikarskoj i manuelnoj iskustvenoj 
razini. Osim toga, oèi to j e da rasporeðivanje dvi ju 
faza ko je su ustanovl jene unutar operat ivnog pro
cesa prethodi ob jema t ipov ima » g o t o v a « rezulta
ta ko je smo uoèi l i . U svakom sluèaju r i jeè j e o 
ob i laznom i incestuoznom pri je lazu u pov i jesnom 
korpusu mater in jeg jez ika unutar ko jega je , kao 
predmet di ja loške prakse, povi jest umjetnost i po 
novo ušla u igru, detotal izirana umje tn ikov im kri
t ièk im miš l jen jem i obi l ježena nov im dodatkom, a 
to j e i smrt metajezika: nema te r i jeèi ko ja bi oz
naèila kraj drugim r i jeèima, a jezièna j e zbi l ja 
samo n jegova neprekidna transformaci ja. T o smo 
otpr i l ike bi l i napisali p r i godom iz ložbe »Umje t 
nost / Povi jest umjetnost i« (galer i ja Pecco lo , ru
jan 1978.) ko ja je , uz veæ navedena »pov i j esna« i m e 
na, okupi la i umjetnike kao što su Biasi i Lumaca, 
Mar ian i i Gal l iani, I o r i i Guerzoni1. Samokr i t ièk i 
b ismo mog l i reæi da j e i zbor umjetnika b io , p rvo , 
nepotpun, a drugo, predlagao j e imena ko ja — ako 
se pomn i je zagleda i pr i rodno razmotr i razvojn i 
put što ga je poneki od tih umjetnika sl i jedio ka
snij ih godina — danas možda više nisu »ad h o c « 
kad j e r i jeè o » p o n o v n o m ispis ivanju«, zbog èega 
bi to po l je va l ja lo ujedinit i , suzivši is todobno te
ren, i obavi t i pravi lan izbor. B i lo kako b i lo , ta je 
iz ložba prv i put okupi la mlade umjetnike èij i j e 
rad kasni je nastavl jen s luc idnom dosl jednošæu, 
i bi la j e nosi lac nezaobi laznih indikaci ja i sugesti
ja na teor i j sko-ref leksivnom planu. 

Uèini t i od povi jest i umjetnost i mater i ja l ko j i se 
može obl ikovat i , uèinit i od nje tekst ko j i j e m o 
guæe prelazi t i ponovo sa sv im moguænost ima i od
govornost ima sadašnjice, znaèi uspostavl janje ot
voreno konf l ik tnog odnosa s n jom, odnosa ko j i 

1 

Sjeæamo se izložbe koja je po nekim svojim obi l jež j ima dot icala 
p i tan je povijesti umjetnosti i koja je , po našem mišl jenju, za
ht i jevala širu kri t ièko-teori jsku e laborac i ju ; mislimo na »Sliku 
u slici« u Teatru Gobett i u Torinu, èij i je koordinator bio F. Poli 
(prosinac-si jeèanj 1976./7.). 



rafaelov »sveti juraj i zmaj«, 1975. 
salvo 

sebi ne postavl ja n ikakvu »sintezu a p r i o r i « što j e 
mora post iæi i l i dokazati . Povi jesni podatak može 
tada djelovat i samo onol iko ko l iko se nas tièe, a 
pov i jes t umjetnost i može opet postati produkt iv
nost samo ako j e ponovo shvaæena i iz ložena u 
sklopu prakse ko ja mjer i njezinu diferenci jalnu 
m o æ neaktualnosti, što ponovo prevodi , dekodi f i -
cirajuæi ih, njezine l ingvist ièke koordinate, art iku
l i rajuæi ih p o n o v o u t ransformacionom procesu 
nakon èega više ništa neæe bit i na ist im vr i jed
nosnim, s intakt ièkim i smislenim pozic i jama. Oèi
tuje se, dakle, unutarnji ali snažan didakt ièki na
bo j operaci je : » p o n o v n o pre laženje« toga puta 
uv i jek znaèi i » p o n o v o ga nauèi t i« , znaèi »v iše 
ne znat i« kakav j e to on i zapoèet i dakle proces 
ponovnog uèenja i p rov je re ko j i u svakom sluèa
j u mora ponudi t i mode le didaktiènosti . A l i , to se 
može izvest i i iskazati samo onol iko ko l i ko ponov
no ispisivanje povi jest i umjetnost i nužno znaèi nje
z ino promiš l jan je kao neprekidnog, ali isprekida
nog niza » p a d o v a « i »pod izan ja« , » p o r a z a « i » p o 

novnih struktur iranja« kulturnog podruèja. T o 
znaèi, zapravo, promiš l ja t i j e kao krizu, koja upra
v o kao takva unutar sebe stvara moguænost isko
rištavanja prostora za intervenci ju. T o j e temel j 
ni misaoni stav, ako se hoæe, u širem smislu » i d e o 
loška« pozic i ja umjetnika ko j i nas ovd je zanima
ju : kad bi oni na povi jest umjetnost i gledal i kao 
na miran i l inearan sl i jed formalnih tekovina i »na-
predaka« v izuelnog mišl jenja (no, buduæi da sam 
po jam napretka pr iz iva i po jam svrhovitost i , m o 
žemo se upitati što to treba da post ignu?), jasno 
da j e ne bi mog l i dovest i u pitanje, je r bi se ona 
hipostazirala, ukrutivši se u zatvorenu cjel inu ko 
ja j e tu samo za pasivno promatranje, a n ikako 
zato da se na nju akt ivno djeluje. 

U ponavl janje ko je j e rašèlanjuje, u ponovno is
pis ivanje ko je j e podvaja, na taj prostor na ko jem 
se ukrštaju umjetnièke prakse Zapada, upada, dak
le, teo-teleološko odreðenje Prvob i tne Strukture 
i Konaènog Teksta, da bi se pr istupi lo iz loml jeno j , 
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di ferenciranoj i postupnoj povi jest i , ne više ideali
st ièki promiš l jenoj u steri lnoj mirnoæi pravocrtno-
sti; naprot iv, iz loml jena l ini ja stvara pr i l iku za 
d je lovanje. 

Otvara se tako široka lepeza moguænost i , iskusta
va i raznih i iz loml jenih deklinacija, ali ko je su 
sve potaknute nov im duhom i is t raživaèkim sta
v o m . Pomis l imo samo na radove kiparske tautolo-
g i je ko ja j e kod Tro t te proširena na precizne refe
rence na povi jest umjetnost i ; na Par isotove opera
c i je na nestajanju-ukidanju re l ig iozne ikone i na-
tural ist ièkog pr ikazivanja u umjetnost i i suvre
meno j kulturi; na oštroumna Mar iani jeva istraživa
nja sroèena l i jep im sl ikanjem na temu umjetnost i 
i, šire, neoklasiène i predromant ièke kulture gdje 
se uz evidentnu po jmovnu komponentu jav l ja ve
l ika tehnièka struènost preuzeta iz prošlost i , dis-
kurs na è i jem se p lodnom tlu pr ima i Barn i jev rad 
na ponovnom vrednovanju tradic ionalnog slikar
stva i umjetn ikove f igure. M is l imo na stanovite 
operac i je prenošenja ko je j e var i rano na predloš

ku beskonaènih opetovanja kod Parmiggiani ja, kod 
kojega j e pristup povi jest i umjetnost i istanèano 
uravnotežen izmeðu spremnosti na manuelnu in
tervenci ju i spremnosti na po jmovnu preformu-
laciju, na Gal l iani jeve raf inirane radove na ko j i 
ma crtež opet postaje manuelnost nabijena na
sl jeðima povi jesne spretnosti, u posl jednje vr i je 
me èesto praæen predmet ima smještenim u ambi-
jentalne situacije ko je nude druge putove de
kodi f ikaci je poèetne povi jesne èinjenice, na »po 
novne i zvedbe« jednog te istog predmeta, samo 
u svjetlu razl ièit ih sti lova, kod Biasi ja. U ob 
lasti stroge kr i t ièke analize umjetnièke tradici je 
nalazimo, uz l i jepu seriju » P r i l o g kr i t ic i moder 
ne umjetnost i« ( » P e r la crit ica del l 'arte moder 
n a « ) , èi j i j e autor Matarrese, i Rombe rgove »plan
ches analyt iques« gdje j e povi jesni crtež prouèen, 
go tovo didakt ièki pedantno, dekonstruiran i p ro -
analiziran u svo j im k romatsk im komponentama, 
zat im geometr i jsk im, kulturnim i b iografsk im uz 
pomoæ graf ikona, shema i mreža išèitavanja što 
inst i tucionalno pr ipadaju kr i t ièarevu instrumen-
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tari ju. O s t rogom fo rma lnom i menta lnom istra
živanju treba govor i t i i kad je r i jeè o Lumachdnim 
radov ima o Caravaggiu, gdje udaljujuæa tehnika 
fo tograf i je bo l je usmjeruje i èini dos l jedni jom 
kr i t ièko-ref leksivnu operaci ju, i o Sar tore l l i jev im 
radov ima gdje se, nakon razdvajanja izmeðu stvar
ne površ ine platna i v i r tuelnog prostora prikaza, 
predlaže pažl j iva analiza geometr i jsko-perspekt iv-
nih struktura slika ko je pr ipadaju f igurat ivnoj 
misl i renesanse i temel jn ih tekstova sl ikarske re
voluc i je dvadesetog stoljeæa. Pods jeæamo izmeðu 
ostalog i na s i lov i to preokretanje sl ikarskih hije
rarhi ja u Pe losov im radovima, gdje su ornamen-
talne trake, p loè ice i dekorat ivni elementi , t ipièni 
za srednjov jekovne freske, kromatski i geomet r i j 
ski istrgnuti iz konteksta i iz loženi u p r v o m pla
nu, znalaèki i lucidno. N o mora l i b ismo se osvr
nuti i na arheološko-kulturna istraživanja Guer-
zonija, na Del la Vo lpeove neuobièajene operaci je 
» is t rgnuæa«, gdje slikarska površina postaje do
kazom slojevi tost i v remena i povi jesne memor i 
je . K a o što se može vid jet i , pr ikazani su nam ra

zl ièi t i modal i tet i s pomoæu koj ih se eksplicira rad, 
razl ièit i mater i ja l i ko j i se pr imjenjuju pri opera
ci jama, razne tehnike ko j ima se manipul ira da bi 
se post igl i odreðeni rezultati, pa èak i mentalna 
dispozici ja »umjetn ièkog subjekta« s obz i rom na 
povi jesnu èinjenicu pr i l ièno izražajno oscil ira. A l i , 
to mnoštvo operat ivnih i po jmovn ih stavova m o 
ramo pr ihvat i t i kao krajnje pozi t ivnu èinjenicu, 
što još j ednom potvrðu je da ono što smo nazval i 
»umjetnost / povi jest umjetnost i« ni je nikakva eti
keta, i l i j e to (buduæi da kr i t ièki zanat ne mo
že izbacit i def inici jsko-sažimajuæi èin) u tako ši
r okom smislu da neutral izira najveæi dio pogub
nih posl jedica ko je j e go tovo uvi jek prate. T o mno 
štvo stavova p ro izvod je , u bit i , dvaju mot iva. Pr
v i j e taj što se » p r e d m e t « , po l je operaci je (pov i 
jest umjetnost i ) , pokazuje kao odabrano mjesto 
s lo jev i tog niza tehnièkih modal i teta (eksperimen
talnih i ne) , operat ivnih i misaonih postavki ko je 
su veoma razl ièite, kulturnih i ideoloških pristu
pa ko j i se maksimalno razlikuju, zbog èega j e 
mnogostrukost, da tako kažemo, »nejedinstve-



giul io paolini 
nell mezzo del dipinto flora sparge i f io r i , mentre narciso si specchia in un'anfora d'aqua tenuta dalla 
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n o s t « , dana na samom poèetku. Široka f leksibi l 
nost u naèinima pr ib l ižavanja pov i jesnom »pred
m e t u « na neki j e naèin, dakle, rezultat susreta iz
meðu one neogranièene temel jne mnogostrukost i 
operac i je i specif iènog, posebnog tipa rada poje
d inog umjetnika ko j i m u pristupa. Stoga je veæ 
na poèetku dan i »p redv iðen« apsolutni izostanak 
hi jerarhi je i l i d iskr iminaci je izmeðu razl ièi t ih na
èina pristupa povi jesnoj èinjenici. Drugi se mo
t iv možda može razabrati u èinjenici da j e ponov
na elaboraci ja pov i jesne tradici je umjetnost i za
p ravo temat ika (koja se ne pok lapa uvi jek s poe
t i kom i povi ješæu rada nekog umjetnika, nego ga 
naprot iv dot ièe najèešæe samo transverzalno, stva
rajuæi možda tako tek pr ipremnu fazu (ali ko ja 
zbog toga sigurno ni je manje važna) , da bi po tom 
prešla na druge interese. Odat le proiz lazi u praksi 
da po jed in i umjetnik pristupa toj tematic i a da 
pr i t o m m n o g o ne mi jenja svoj specif ièan i veæ 

karakterist ièan » t r end« rada, svoju posebnu teh-
nièko-operat ivnu sposobnost i svoj misaoni stav. 
V iše i l i manje izravno, zbog jaèe il i slabije izraže
nih razloga, pokazuje se, dakle, da interakci ja iz
meðu obi l ježja analizirane temat ike i karakteri
stika metodo log i je istraživanja p ro izvod i krajnju 
f luidnost stavova i praksi. Na laz imo se tako pred 
s loženom i veoma promjen l j i vom si tuaci jom s nje
z in im razl iè i t im promjenama, kod ko j ih nisu po
sri jedi (kao što se na više strana i dal je govor i , 
uz pr imjenu posve neprik ladne termino log i je ) obiè
na i puka »ponovna vraæanja«, a n i » izraz i pošto
van ja« , ko j i znaèe posve pasivan i potèin jen odnos 
s obz i rom na umjetnièku prošlost. Na laz imo se, 
meðut im, pred beskompromisnom praksom krit iè
kog išèitavanja, interpret iranja i t ransformiranja 
povi jesnih jezika (prepoznat ih i » i zgovo ren ih« u 
n j ihovoj mnoštvenost i koja se više ne može uspo
stavi t i ) , koja ne može a da sa sobom ne dovede u 
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igru, više i l i manje izravno i namjerno, stanovite 
situacije i mjesta iz povi jest i umjetnost i što se 
usko teor i jsko-ref leksivnog stajališta i ne dovode 
u pitanje. 

B i lo bi to kao da se u t o m procesu tekstualnog 
kl i janja hot imice suoèimo s » m o d e l i m a « umjetniè
ke tekstualnosti i s n j ihov im posebnim t ipom or
ganizaci je smisla, upravo da b i se iz temel ja do-
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vela u pitanje nj ihova veæ provedena klasif ikacija 
def in ic i jskog i h i jerarhi jskog tipa. A ako svako 
pro izvoðen je smisla nastaje u tekstu iz prestup-
nièke devi jaci je modela, osnovne generat ivne ma
tr ice, ovd je se postavl ja na scenu kao paradigma 
upravo ta operaci ja, dovodeæi u prv i plan sam mo
del, ali mode l ko j i j e veæ isparali i p reko kojega 
je prešlo n jegovo destabi l izirajuæe ponovno ispi
sivanje. 

Èini nam se da u radu Louisa Canea m o ž e m o ra
zabrat i možda najzrel i j i i svakako najrazraðeni j i 
stupanj tog pokušaja ponovnog formul i ranja po
vi jesnih plast ièkih jezika. Polazna toèka go tovo 
su uv i jek volumenski kavezi, sastavni elementi (ni

še sa G io t tov im freskama, p lanovi rasporeðeni u 
perspekiv i Piera i Paola Uccel la) ve l ikoga talijan
skog slikarstva iz 14. stoljeæa sve do bruneleskov-
ske i rafaelovske renesanse, element i ko j i su de-
kodi f ic i rani i ponovo ispisani » p r e k o « Valázqueza, 
Matissea i l i japanske i kineske umjetnost i . »Za sli
kara j e p rob lem u t o m e « , piše Cane, »da uspi je 
sagledati sl ikarstvo drugih upravo onako kako ga 
n jegovo g leda.« Povi jesnost slikarstva, vremenska 
slojevi tost n jegovih jezika zadobiva go tovo »onto
lošk i« karakter i za Louisa Canea identi f icira se 
sa samim Sl ikarstvom, ko je postaje neka vrsta de-
sosirovskog jezika (i lakanovskog) što konstitutiv
no »p re thod i« s l ikarskom subjektu i » g o v o r i « sli
karski subjekt: »zapravo, ja že l im naslikati 'slikar-
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vettori pisani 
incest i kanibalizam m. duchampa, 1970. 

stvo i l i , ako hoæete, že l im naslikati slikarsku èinje
nicu koja j e j e s a m « .2 

Pred nama je dakle veoma složeno i znalaèki raz
raðeno djelo dekonstrukci je povi jesnih jezika (i 
p reko promiš l jenog f i l tera slikarstva »al i o v e r « u 
Sjedin jenim Državama pedesetih godina) , na plat
n ima ko ja su konstruirana na geometr i jsk im she
mama, na ko j ima se smještaju mnogobro jne na
znake aksonometr i jske perspekt ive i prostorne du
bine, prožete težnjama k povratku pr ikazivanju, 
f iguri , ponovo post ignutom užitku nanošenih iz
vedb i bo je ko je su u s lo jev ima nanesene na ne-
pr ip reml jeno platno. A kako j e tu oèi to ukaziva
nje na »s l ikarev zanat« s reminiscenci jama na Ce-
zannea i Matissea, prema ponovnom osvajanju 
spretnosti i v ladanja sl ikarskim tehnikama nasu
prot stanovitoj anuliranoj modernost i , morat æe-

2 

Oba su navoda preuzeta iz intervjua s L. Caneom, objav l jenog 
u kata logu izložbe u Muzeju moderne umjetnosti u Jeruzalemu 
i u Kunsthalle u Bielefeldu 1978.; sada i u broju 14/15 èaso
pisa »Peinture«. 

m o se podsjet i t i i na lucidni B iou lésov rad gdje se 
prec izn im obrtanjem redova i kr istal iziranih hije
rarhi ja ista ta slika ubrzava i suoèuje s razl iè i t im 
t ipov ima prostorne organizaci je, s fo rma lnom kon
strukci jom koja se jasno odnosi na Matissea i na 
Dufyja. Tada ovo izlaganje o ponovnom ispisiva
nju povi jest i umjetnost i postaje, što j e razumlj i
vo (i nužno), elastiènije, pa ako uzmemo kao èinje
nicu da djelovanje u odnosu na povi jesne jez ike 
ne znaèi uopæe i povratak na p r v o m mjestu ikoniè-
koj sl ici, podsjet i t æemo na nedavne Zappett ini je-
ve radove u ko j ima se, na èisto sl ikarskoj razini, 
razini kompoz ic i jskog strukturiranja nanosa i kro-
matskih pr ipadnost i , postavl ja važan i težak pro
b lem kr i t ièke razrade evropskih sl ikarskih tradici
ja, p rob lem ko j i ni je odi je l jen od revalor izaci je sta
nov i tog kvoci jenta zanatstva u radnom procesu (p i 
tanje tradici ja, uz Canea i Bioul�sa, dot ièe moþda 
i þestoke preokrete jednog posve n jemaèkog neo-
ekspresionizma, i l i nordi jskog, Base l i tzovog) . Od 
umjetnika ko j i su kao stalnu nit vod i l ju u svom 
radu sl i jedil i tu tematiku povi jest i umjetnost i , pod
sjetit ãemo na ve l ikog »usaml jen ika« kakav je Ji-
f i  Ko la r sa svo j im fascinantnim i pokatkad i ro
niènim n izov ima »ant i -ko laþa« i » r o l a þ a « , gdje su 
neke igre u pomican ju i nestajanju f igura izvuèe-
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omar galliani 
notturno, 1979. 

nih iz pov i jesnih slika, s n j ihovom supt i lnom fu
tur is t ièkom i dadaist ièkom cr tom, po m n o g i m svo
j i m ob i l jež j ima predstavl ja le uzor. Mora l i b ismo 
uz to navest i i druga dva umjetnika, T o m a Phi l l ip-
sa i Rune Mie lds , ko j i su se samo pokatkad suo
èil i s t im podruè jem istraživanja, ali kad su to 
uèini l i , dokazal i su da ga mogu produbi t i nov im 
i p lodonosn im mot iv ima: prv i , svo jom »Conjectu
red P ic tu re« gd je se pokušava rekonstruirat i mu
zej sa sv im n jegov im iz lošcima prema indikacija
ma starih i izb l i jedje l ih fo tograf i ja ponovo prona 
ðenih k roz f i l ter vremena što udaljuje sjeæanja i 
otapa bo je ko je su postale nejasne kao bl jeskovi

te uspomene; druga jedn im svo j im èudesnim ra
d o m iz 1975. u ko jem se krajnje lucidno analizi
ra niz bi taka Paola Uccel la, gdje kopl ja konjani
ka, prevedena dal jn j im prelascima u èiste oznake 
pravca, tvore naposl jetku kompoz ic i je suprema-
t ist ièkog stila. 

Možda j e na o v o m mjestu zan iml j ivo naznaèit i she
mu koja bi u š i rem smislu bi la semiot ièka, a ko ju 
bi va l ja lo postavi t i uz veæ izložene pr imjedbe, kao 
temel j toga složenog i mnogo l i kog postupka » p o 
novnog ispis ivanja« povi jest i umjetnost i . Uèini t æe
m o to kor isteæi se » f i l t e r o m « ko j i se pokazuje ve-
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oma pogodn im za tu pr i l iku, a to j e tekst Julije 
Kr is teve , » Z a semio log i ju paragrama«.3 Argumen
taci je toga teksta tièu se se pjesnièkog jezika, da
k le verbalno-pisanog a ne v izuelnog, ali sadrži niz 
pot ica ja i mrežu išèitavanja dovo l jno elastiènu da 
nam m o ž e poslužit i da o tè i tamo i druge po jave, 
os im onih ko je su iz ravno anal izirane u ogledu. 
Kr is teva ukazuje na tr i temel jna zadatka ako se 
hoæe dospjet i do def inic i je p jesnièkog jez ika koja 
bi napusti la strukturalistièku matr icu mnog ih ne
r ješiv ih apor i ja: 1) pjesnièki jez ik jedina j e bes-
kra jnost kodeksa, 2) knj iževni tekst val ja shvatit i 
kao .strukturiran na dvostruk naèin: pisanje-èita-
nje, 3) knj iževni j e tekst mreža povezanost i . T e 
formulac i je mogu, dakle, posv jedoèi t i i o funkcio
niranju svojs tvenom t ipu operaci je koja nas ovd je 
zanima. 

1. P o n o v o ispisati povi jest umjetnost i znaèi i »uèi
nit i j e beskonaènom«. T o znaèi uæi u niz dogaða
ja (u o v o m sluèaju umjetn ièk ih) sa strogošæu èi j i 
pr inc ip i ci l j  nisu utvrðeni. Sama èinjenica da se 
» p r e u z i m a « slika iz prošlost i , da se pokazuje nje
zina »ne-zatvorenost« i moguænost da se ona »po 
n o v o o t v o r i « pogledu suvremenosti , pokazuje spre
mnost na ponovno lansiranje i beskrajnu dina
miènost njezina » t r a g a « , njezinih v izuelnih i smi
slenih pr i jed loga. T o j e isto što i af i rmaci ja me
hanizma povi jest i umjetnost i ne kao hipostazira-
nja fo rmaln ih tekovina, predmeta iskl juèivo po
vjesnièara ko j i j e sistematiziraju, nego, naprot iv, 
kao po l je operaci ja ko je j e uvi jek moguæe dove
sti u pitanje, preokrenut i , t ransformirat i . Povi jes
ni jez ik , dakle, kao beskonaènost dogaðaja i po
tenci jalna beskrajnost ko ja nikad ni je za svagda 
zakl juèena. 

2. Sadašnje, aktualno djelo što ga umjetnik pro
izvod i rezultat j e (i on sam » o t v o r e n « za dekodif i -
kac i ju) napisanog èitanja: r i jeè j e dakle o èisto di
ja loško j praksi. Sl ikat i i d je lovat i èitajuæi pret
hodni umjetn ièk i korpus znaèi nerazdvojno po
vez ivan je razine èitanja s raz inom pisanja: umjet
nik » p o n o v o s l ika« veæ prema svom èitanju umjet
nosti, al i is todobno èita povi jest samo onol iko ko
l i ko se ona može » p o n o v o nasl ikat i« , pruža mu 
pr i l iku da to uèini ( inaèe bi po svemu b io krit i
èar ) . »Rasprava o Tekstu ne bi smjela bit i dru
go do sam tekst, istraživanje, r a d « , piše Barthes, 

3 

U »Semeioitiké. Recherches pour une sémanalyse«, Seui l , Paris 
1969. ( taI . p r i jevod: »Semeiotiké. Ricerche per una semanalisi«, 
Feltr inel l i , M i lano 1978, str. 144—171). Og led je instrumentalno 
upotrebl j iv i na drugim mjest ima, usp. na primjer na str. 160 
razliku (u vezi s Lautréamontom) izmeðu »sjeæanja« i »navo
ðenja«. 

» je r , Tekst je društveni prostor ko j i ne ostavl ja 
ni jedan jez ik u s j e n i . . . Teor i ja Teksta može se 
pok lop i t i samo s praksom pisanja.«4 T i m dvostru
k im skokom, t im svo j im èitanjem-dešifr iranjem 
ko je j e neposredno pisanje što ga val ja dešifrira
ti, umjetn ik zauzima izrazi to kr i t ièki stav ko j i ne 
ostaje samo kao »pr incip i je lna pe t i c i j a« , nego se 
duboko uklapa u n jegov rad i totalno se obistinju-
je . 

3. D je lo nastaje iz ukrštanja i na ukrštanju dru
gih djela. Oèi to je , dakle, da æe s inkroni jskom èi
tanju mreže formalnih povezanost i današnjeg tek
sta trebati dodati (a to j e posao »komen ta to ra« ) di-
jakron i jsko èitanje ko je æe vod i t i raèuna i a) o ti
pu »pu ta« što ga povi jesni tekst prelazi da bi do
spio do današnjeg, i b ) o specif iènim modal i tet i 
ma i fo rma ln im interakci jama, kao i k romatsk im, 
ikonogra fsk im (ali i ideološk im, ku l turn im), s po
moæu ko j ih se konstruira susret izmeðu dvaju tek
stova. M o g l i b ismo reæi, služeæi se te rmino log i jom 
Kr is teve, da ponovno ispisivanje stvara » ideo lo -
g e m « , shvaæen kao sjecište teksta (današnjeg dje
la) s tekstualnim skupom (pov i jes t ) . Sadašnji kon
kretan tekst dovod i na scenu sam kodeks (shvaæen 
kao skup normi i kulturnih univerzuma ko j i su 
veæ formal iz i rani , kao mode l i tekstualnosti) , ali 
t ransformiran èitanj em ikoje se na njemu obavl ja. 
Rezul tat takva èitanja može b i t i dan sav unutar 
jednog jed inog platna i l i jedne jed ine umjetniè
ke » reèen ice« , pa æe se tako povi jesna èinjenica pre
zentirat i kao veæ transformirana; i l i , s pomoæu 
paratakt ièkog niza radova može bit i iz ložen deko-
di f ikatorski proces koj i se sastoji od niza dal jnj ih 
prelazaka, polazeæi možda od pukog pokazivanja 
pov i jesnog djela uzetog na ispit ivanje u sklopu 
te operaci je. Odat le svakako proiz lazi da »nakon 
toga« poèetni kodeks više neæe bi t i isti, je r æe bi
ti po t rebno vodi t i raèuna upravo o p isanom èita
nju èi j i j e on b io predmet. 

Pr ib l iž ivš i se kraju ovog i z l agan ja , za ko je se na
damo da j e b i lo dosta iscrpno, možda treba do
dati ko ju r i jeè o tome kako se podruèje istraživa
nja ko j im smo se bavi l i uklapa u širi kontekst ak
tualnog umjetn ièkog eksperimentiranja.5 Oèi to je 

4 

R. Barthes, »De l'oeuvre au texte«, u »Revue d'esthétique«, br. 
3, 1971. 

5 

Druga izložba koja je dotakla tu problemat iku bi la je »Anto-
nellovo Navještenje« koju je u Siracusi postavio Demetr io Pa-
paroni u prosincu 1981. god ine ; dužnost nam je navesti i po
sl jednju izložbu u tom nizu što ju je organizirao V. Bramanti 
u Ravenni, pod naslovom »Umjetnik kao povjesnièar (umjet
nosti)«, koja je takoðer održana u prosincu. 



francesco matarrese 
gdje je moderna umjetnost?, 1976. 

da j e u stanovi tom smislu pravac »navoðen ja« i 
onaj što smo ga ovdje nazval i p ravcem »ponovnog 
ispis ivanja« izvjesno veæ historiziran, srastao go
tovo s odreðenom umjetn ièkom k l imom najpr i je 
»60-ih god ina« , a zat im »70-ih god ina« odakle i 
pot jeèe n jegova l imfa (mis l imo tek na stanovite 
knj iževne struje i obnovl jeni interes za jez ik sa 
sv im n jegov im impl ikac i jama) i ko jo j je , s druge 
strane, ona svakako dala svoj dopr inos. N a po
èetku 80-ih godina veæ se oèituje stanovita gene
raci jska razmjena sama po sebi kao logièna, kao 
nosi lac drugih problemat ika i, štoviše, po mnogo 
èemu okrenuta u suprotnom pravcu od onoga na 
ko j i ukazuje i što ga prakt ic i ra rad na povi jest i 
umjetnost i . A k o je , meðut im, s jedne strane lako 
v id jet i da j e taj rad veæ uvel ike donio svoje plo
dove, m is l imo da, s druge strane, u svo j im naj

p lodn i j im promjenama ko je su manje akademske 
( jer i tu kao i drugdje sigurno posto j i akademi ja) 
to podruèje istraživanja može imat i dovo l jno pro
pulz ivne snage da predloži još poneku interesantnu 
situaciju, možda d i je lom i l išenu specif iènih moda
liteta s ko j ima se dosad ono predstavl ja lo. Izv jesno 
je , meðut im, i tu se na kraju v raæamo »manir ist iè-
k o m « poèetku svoga puta, da j e do svijesti došlo 
kako se više ne može »g r i s t i « izravno ono što se 
zove » z b i l j o m « , te dakle val ja djelovat i na udalju-
juæcj spojnici jez ika ko j i tu zbi l ju znaèe. 

Prevela s talijanskog 

Sanja Roiæ 
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»Vi toèno znate što ja mislim o fotografiji. Želio 
bih doživjeti da ljudi zbog nje poènu prezirati sli
karstvo, sve dok nešto drugo i samu fotografiju 
ne uèini ne podnošljivom. « 

Marce l Duchamp, P ismo Al f redu Stiegl i tzu, 

17. svibnja 1982. (Beinecke L ibrary , Y a l e ) 

»Smatrati da jedna vrsta umjetnosti uvijek mora 
biti superiorna ili inferiorna nekoj drugoj znaèi 
suditi bez iskustva, a cijela povijest umjetnosti 
svjedoèi o jalovosti unaprijed zadanih zakona ko
jima se uspostavljaju takvi prioriteti, to jest o ne
moguænosti anticipiranja ishoda estetskog iskust
va. . . 

. . . buduæi æe struènjaci možda, u svojim raspra
vama, uoèiti i imenovati više aspekata kvalitete kod 
starih majstora ili u apstraktnoj umjetnosti nego 
što smo mi kadri. I pri tom æe oni možda iznaæi 
mnogo više zajednièkog izmeðu starih majstora i 
apstraktne umjetnosti nego što mi sami danas uop
æe možemo naslutiti.« 

Clement Greenberg, »Apst raktno, f igurat ivno 
i tako da l je« 1954. 

amerièko 
slikarstvo 
osamdesetih 
godina 

kritièka 
interpretacija 

Pr i je deset godina, kad su umjetnici jedan za dru
g im poèel i napuštati var l j iv i svi jet platna i za
mjenj ivat i ga »s tva rn im« sv i je tom trodimenzional
nih objekata, »per fo rmansama« u stvarnom vreme
nu i prostoru i l i posrednim umnožavanjem real
nost i mehanièki reproduciranim sl ikama putem 
videa, f i lma il i  fo tograf i je , ozbi l jno j e potaknuto 
pitanje: »Je li sl ikarstvo m r t v o ? « Èini lo se da tra
dicionalna slikarska djelatnost, napose ruèno sli
kanje k is tom na platnu, kakvo se prakt ic i ra lo na 
Zapadu sve otkad j e ul jeno sl ikarstvo zami jeni lo 
i luminaci ju rukopisa i sl ikanje fresaka, više ne 
pruža moguænost inovaci je, da ne nudi dovo l jno 
moæan potenci ja l za ostvar ivanje novoga što bi j o j 
omoguæi lo da se u pr iv laèenju pozornost i natjeèe 
s popu larnom kul turom, s industr i jskim moguæno
stima masovne produkci je i l i snagom pol i t ièk ih po
kreta te tako sudjeluje u stvaranju povi jest i i l i 
ut jeèe na uvjerenja l judi. U kontekstu psihodeliè-
nih šezdesetih i postv i jetnamskih sedamdesetih go
dina sl ikarstvo j e u usporedbi s on im što se zbi
va lo izvan atel i jera d je lovalo oslabl jeno i kržlja
v o . U prošlost i , naravno, slikaru nikada ne bi pa
lo na pamet da svoju akt ivnost usporeðuje s prak
t iènom stranom života, no otkad j e senator Javits 
predsjedniku Kennedyju darovao amerièku zasta-
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vu što ju j e nasl ikao Jasper Johns, ideja da j e u-
mjetnost zapravo akt ivnost u neku ruku paralelna 
s po l i t i kom, t rgov inom, tehno log i jom 1 zabavljaè-
k o m djelatnošæu postajala j e sve više masovnom 
zabludom. 

N a k o n što j e Andy Warho l prestao samo slikati 
natpise i poèeo se i sam pojav l j iva t i u nj ima, po
tenci jalna ravnopravnost umjetnika i pop-zvi jezde 
i l i  sportskog heroja poèela j e stimulirati onaj na
t jecatel jski duh što j e posredstvom našeg obra
zovnog sistema usaðen svakom Amerikancu. U pro
šlosti se sl ikar mogao natjecati s najbol j ima od 
sebi ravnih i l i èak, u sluèaju onih zaista ambicioz
nih i nadarenih, i sa samim starim majstor ima, no 
sada je to èuveno odumiranje granice izmeðu um
jetnost i i ž ivo ta nat jeralo umjetnika da se s po
l i t ièarom stane nadmetat i u osvajanju moæi, s tvor
n i com u produkt ivnost i , a s pop-kul turom u sen
zac ionalnom i novom. Ta j , možda najpogubni j i , 
po r i v za nov im — a sve se više èini lo da j e to novo 
nemoguæe post iæi u granicama što ih strogo odre
ðuju konvenci je štafelajnog slikarstva — b io j e 
još snažnije potaknut dvama dominantn im krit iè
k i m koncept ima šezdesetih i sedamdesetih godina: 
p rv i j e bi la ideja da j e kval i teta na neki naèin ne-
razr ješ ivo vezana s inovac i jom il i j e èak njezin nus-
produkt ; drugi j e podrazumi jevao, buduæi da j e 
kval i tetu nemoguæe definirati , da j e za umjetnost 
dovo l jno da bude zaniml j iva, umjesto dobra. T e 
su dv i je grube pozi t iv is t ièke formulaci je kr i t ièkih 
kr i ter i ja m n o g o više obeshrabri le ozbi l jnu umjet
nost i uvažavanje njezine vr i jednost i negol i sva 
ravnodušnost prethodnih dekada. Definici ja kva
l i tete kao neèega što zaht i jeva moguænost veri f ika
c i je, kako bi se kr i t ièkom prosuðivanju osigurala 
v jerodosto jnost , pr idoni je la j e poistovjeæenju kva
l i tete s inovac i jom. Sudovi o kval i tet i ko j i su pre
tendiral i da budu objekt ivn i mora l i su se zasni
vat i na ide j i da j e neki umjetnik nešto uèinio prvi 
— na povi jesnoj èinjenici ko ja se može ver i f ic i rat i 
dokumentac i jom. Do dal jnje j e erozi je kr i t ièkog 
autori teta došlo u drugim krugov ima negiranjem 
èinjenice da j e kval i teta u b i lo ko jem smislu tran-
scendentna osobina umjetn ièkog djela, jer, ako j e 
ono opravdava lo svoju egzistenci ju prvenstveno ti
m e što j e » z a n i m l j i v o « ( t j . n o v o ) , onda kval i tat iv
ne dist inkci je više nisu b i le potrebne. M n o g o srod
n i je nego što se na prv i pog led može uèinit i , te su 
se dv i je mater i ja l is t ièke kr i t ièke pozic i je urot i le 
da b i s l ikarstvo uèini le man j im nego ikada, da bi 
suzile n jegove hor izonte do samog išèeznuæa. 

T a k o je , u toku šezdesetih i sedamdesetih godina, 
kr i t ika na dv i je f ronte ratovala pro t iv st i lova ko j i 
su se zasnival i na kontinuitetu, umjesto na raski
danju s pos to jeæom tradic i jom. Termin i »radika

lan« i »napredan« nadmetal i su se u zagrl jaju kri-
t ièarskog vokabulara. Spore i uporne kornjaèe da
leko su za sobom ostavi l i hi tr i zeèevi preskaèuæi je
dan drugoga u trci do cil ja gdje j e sl ikarstvo išèe
zavalo u ništavilu. Takva j e eshatološka interpre
tacija povi jest i umjetnost i bi la neizbježan rezul
tat pri t iska da se s pomoæu inovaci je ostavi trag 
za sobom. Za one ko j i nisu mog l i b i t i p rv i barem 
je postojala moguænost da prv i stignu na kraj . 

I. Recepti za redukciju 

Taj impuls p rema sažimanju, što ga je ohrabriva
la i pot icala neumol j iva pozi t iv ist ièka kri t ika koja 
j e svaku diskusiju o sadržaju i metafor i stavljala 
izvan zakona je r pr ipada neop is ivom carstvu neiz
recivog, b io je neoèekivani f inale apstraktnog eks
presionizma ko j i j e zapoèeo s ideal ist ièkim utopi j 
skim p rog ramom za oèuvanje ne samo zapadne sli
karske tradici je veæ i èi tavoga grèko-r imskog su
stava moraln ih i kulturnih vr i jednost i . T o je , na
ravno, znaèi lo zahti jevat i od umjetnost i više no 
što j e ona kadra pružit i , i odbojnost prema tak
vo j retor ic i bi la j e g lavn im uz rokom što su pop-
umjetnici i minimal ist i , ko j i su poèel i d je lovat i 
oko 1960., odbaci l i estetiku apstraktnog ekspresio
nizma. 

Da b ismo bi l i precizni, mo ramo se, meðut im, pri
sjetit i da je pobuna prot iv apstraktnog ekspresio
nizma zapoèela u redov ima pr ipadnika samoga po
kreta. Šala što j e kolala u svi jetu pop-umjetnosti 
opisivala j e smrt »sl ikarstva akc i je« (»ac t ion paint-
i n g « ) ovako: N e w m a n je zatvor io prozor , Ro thko 
je navukao zavjesu, a Reinhardt j e ugasio svjet lo. 
K a o gruba i pret jerana s impl i f ikaci ja kr i t ike ge-
stualnih sti lova, izražene u radu te t ro j ice apso
lutist ièkih umjetnika, ovaj jezgrov i t i epitet uka
zuje na to kako su studenti l ikovnih umjetnost i 
š i rom Amer ike površno interpret iral i radove N e w -
mana, Rothka i Reinhardta, nestrpl j iv i da zauzmu 
nj ihova mjesta u središtu pažnje i na tržištu u-
mjetnina, ne prošavši ci jel i onaj muèni put ko j i j e 
kasni apstraktni ekspresionizam trasformirao u po
jednostavnjene st i love svodeæi elemente rani j ih 
modern ih pokreta na sintezu što je , premda reduk-
tivna, ipak bi la samo sinteza. Iza apstraktnog eks
presionizma stajala j e drevna povi jest zanemare
na u umjetn ièk im školama u ko j ima su recept i 
za » instant« st i love (najomi l jeni j i j e b io ova j : dvi
j e žl ice Reinhardta, pola šalice Newmana, nekoli
ko kapi Rothka i Jasper Johns kao glazura) navo
dil i  nezrele umjetnike na o lako pr isvajanje površ
nih etiketa. T e su st i love, s druge strane, povjesni-
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èari umjetnost i , obrazovani samo na moderno j u-
mjetnost i , proglašaval i autentiènima i brzo ih iz
voz i l i u Ev ropu gdje su drugi svjetski rat i injego-
ve posl jedice stvor i l i pravu povi jesnu pukot inu i 
gor l j i vu žel ju da se sustigne i prest igne amerièka 
umjetnost polazeæi od dernier cr i . Uskoro su mini
mal ist ièki , monokromatsk i st i lovi, ko j i su imi t i ra l i 
Newmana , Rothka i Reinhardta ništa manje be
sramno nego što su obožavaoci de Koon ingove 
» T e n St ree t« podražaval i n jegova djela, dali loše 
ime dob rom slikarstvu s obi ju strana Atlant ika. 

Još j e kobni ja, po svo j im impl ikaci jama, bi la žur
ba da se u Po l l ockov im kompleksn im apstrakcija
ma pronaðe recept za trenutaènu inovaci ju. Nedo
vo l jno zastupljeni u n ju jorškim muzej ima i malo-
kad v iðeni u prov inc i j i , ti su smioni radovi uglav
nom bi l i poznat i po reprodukci jama i naširoko ras
prostranjenim fotograf i jama i f i lmov ima Hansa 
Namutha što su pr ikazival i Po l locka pr i radu. Po
stavl janje u žarište Pol locka prvenstveno kao iz
voðaèa u akci j i , a manje kao kontemplat ivnog kri
t ièara vlast i tog djela i prouèavatel ja starih majsto
ra — što j e b i lo b l iže istini — savršeno se pokla
palo s amer ièkom sklonošæu da se najpr i je djelu
je , a p o t o m razmišl ja. S v r lo b l i j edom il i nikak
v o m p redodžbom o tome što sve stoj i iza Pol loc-
kov ih takozvanih » d r i p « slika, što su ga izbaci le u 

meðunarodnu slavu kao posl jednjeg umjetnika ko
j i  j e uspio iskreno épater le bourgeois, mladi su se 
umjetnic i okrenul i hepeninzima, »teatru akc i je« i 
drugim obl ic ima javn ih nastupa. Kasni je su Na-
muthove fotograf i je , na ko j ima je tekuæa boja dje
lovala kruto, potaknule seri ju »d is t r ibuc ion ih« ko
mada mater i ja la nasumce iz l ivenih, baèenih i l i is
tresenih po podov ima muzeja i galeri ja. Te su efer-
merne po jave signalizirale kraj minimal is t ièke u-
mjetnost i u p romašenom pokušaju da se Pol locko-
vo » d r i p « sl ikarstvo doslovno prenese u zbi l jski 
prostor . 

T o ne znaèi da su svi umjetnici iz šezdesetih i se
damdeset ih godina, ko j i su apstraktni ekspresioni
zam doslovce interpret iral i držeæi se onih aspeka-
ta njujorške škole što su se doimal i najmanje sliè
ni evropsko j umjetnost i , bi l i cinièni i l i jef t ini . N o 
bi l i  su beznadno provinci ja ln i . I v jero ja tno æe ve
æina umjetnièkih djela iz posl jednj ih dvi ju deka
da djelovat i prov inc i ja lno kad se dvadeseto sto
l jeæe sagleda u histor i jskoj perspekt iv i . Pod pro
v inc i ja lnom razumi jevam umjetnost pretežno obi
l ježenu tematsk im refer i ranjem kao reakc i jom na 
lokalna zbivanja, i to do tog stupnja da j o j nedo
staje kapacitet da nadraste baštinjeni nacionalni 
naèin razmišl janja i izrazi univerzalnu istinu. U 
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toku šezdesetih i sedamdesetih godina takvo j e do
kazivanje postojanja specif iène amer ièke svi jest i 
b i l o ci l j  ko jemu je t rebalo težit i a ne izbjegavat i 
ga. Apstraktn i su ekspresionist i svi bi l i evropskog 
i l i  imigrantskog por i jekla. Odbi ja l i su strogo »ame
r ièk i« izraz kao zapreku univerzalnosti . Meðut im, 
poèevši od oko 1960. godine, potraga za izrazi to 
amer ièkom umjetnošæu, u koju su krenuli umjet

nici autentiènog amer ièkog pori jekla, stvori la j e 
temel j za mnoštvo raznol ik ih puritanski preciz
nih i doslovnih sti lova koj i , od apstraktnog ekspre
sionizma naovamo, domini ra ju amer ièkom umjet
nošæu. Redukt iv ist ièka j e doslovnost postala estet
ski credo; karakterist ike slikarstva kao n i jemog 
objekta uzdignute su iznad karakterist ika slikarst
va kao i luzi je i l i aluzije. 

1 0 0 
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II. Tehnika kao sadržaj 

Èak ni oni umjetnic i ko j i su održaval i pr isni j i kon
takt s ev ropskom t radic i jom, kao Bannard i Olit-
ski, izb jegavajuæi provinci ja ln i amer ièk i izraz, ni
su u sl ikarstvu uspjel i naæi ništa osim ostataka s 
posl jednjeg banketa par iške škole — art informel. 
Umjetnost tašizma je , meðut im, sa svo j im nagla
šavanjem materi jala, bi la go tovo jednako tako buk
valna kao i lokalni amer ièki st i lovi. Odsutnost li
kovnog na monok romn im » p l a v i m « platnima Y v e -
sa Kle ina, ekst remnim dje l ima informela, ne iden
t i f icira sadržaj s l i kovnom i p ik tura lnom struktu
rom, veæ s tehnikom i mater i ja l ima. Poistovjeæuju
æi l i kovn i izraz i sadržaj s mater i ja l ima, st i lovi in
formela podudaral i su se s ob jekt ivn im, dos lovn im 
smjerom što j e u amer ièkom slikarstvu nastupio 
nakon apstraktnog ekspresionizma. 

Ident i f ikaci ja sadržaja s tehnikom i mater i ja l ima, 
a ne s l i kovn im iz razom, takoðer je , meðut im, svo
je kor i jene imala u apstraktnom ekspresionizmu. 
Apstraktni su ekspresionisti , pod ut jecajem nad-
realista, u traženju al ternat ive za kubizam došli 
do uvjerenja da se formalna otkr iæa mogu postiæi 
prvenstveno tehnièkim inovaci jama. T o je , done
kle, i b i lo toèno: takvi su automatski postupci ve
l i k im d i je lom i pr idoni je l i da se njujorška škola 
os lobodi kubist ièke strukture, prostora i fakture. 
N o , kad su jednom svi automatski procesi razlu-
èeni od svoje funkci je kreiranja l i kovnog izraza, 
u s t i lov ima što su odbacival i crtež kao ostatak mrt
ve evropske prošlost i ko je se treba oslobodi t i , od
sutnost l ikovnost i prebaci la j e c jelokupni teret pik-
turalne ekspresi je na inherentna svojstva materi
jala. Rezul tat j e b i lo ne l ikovno il i v i r tuelno neli-
kovno apstraktno sl ikarstvo, u osnovi isto to l iko 
mater i ja lno or i jent i rano kao i doslovna »predmet
na umje tnos t« (»ob jec t a r t « ) ko jo j se nastojalo 
suprotstavit i . Radikalnost »ob jec t a r ta« sastojala 
se u pretvaranju plastiènih elemenata i luzi je u sli
karstvu — t j . svjetla, prostora i mjer i la — u stvar
na svojstva lišena svake imaginat ivne, subjekt ivne 
ili  transcendentalne dimenzi je. N i j e b i lo nužno ni
kakvo posredovanje imaginaci je da b i se ona doi
mala zbi l jski je r su bi la a priori »s tva rna« . Takvo 
pretvaranje onoga što j e u sl ikarstvu b i lo pr iv id
no u bukvalne real i je savršeno odgovara procesu 
mater i ja l izaci je. K a o fundamentalna osobina novi
je amer ièke umjetnost i ant i i luzionizam otkr iva do 
ko jeg j e stupnja, u službi prok lamiranja vlast i te 
» rea lnos t i« , umjetnost, i ronièno, bivala sve otuðe
nija od ž ivota imaginaci je. Reductio ad absurdum 
te tendenci je da se uèini s tvarn im ono što j e u 
prošlost i bi la funkcija imaginaci je predstavl jala j e 
takozvana »process a r t« koja j e i lustrirala postup

ke gestualnog slikarstva ne obvezujuæi se na stva
ranje slika b i lo kakve trajnosti ko je bi omoguæi le 
sud buduænosti. U konceptualnoj j e umjetnost i 
došlo do dal jnje konkret izaci je kr i t ièkih sudova, a 
poduzel i su j e umov i odviše nemoæni da bi kreiral i 
u umjetnost i , odviše uplašeni da bi im se mog lo 
sudit i i odviše ambic iozni a da bi se zadovo l j i l i 
iè im n iž im od statusa umjetnika. 

T a k o j e u toku protek l ih dvi ju dekada došlo do 
toga da su, najpr i je kr i t ika a zat im i umjetnost 
ko ja ju j e reducirala na formulu i ja lovu teori ju, 
postale tako otuðene od èulnog iskustva da j e i 
samo umjetn ièko djelo mog lo bit i shvaæeno kao 
mjetnost i u p romašenom pokušaju da se Pol lock-
nešto suvišno umjetn ièkoj akt ivnosti , sada veæ 
ut je lovl jenju upravo one al i jenaci je i materi jal iza
ci je što ih j e nominalno krit izirala. Takve su bi le 
moguænost i pov i jesne kontradikci je u »revo luc io
narno j« k l imi šezdesetih i sedamdesetih godina. U 
slikarstvu, i l i bo l je reèeno u onome što j e ostalo 
od njega, p rovod io se slièan proces konkret izaci je 
pr iv idnog. B r id j e morao bit i pravi a ne nacrtan, 
tako da ne bi navod io na osjeæaj pr iv ida; obl ik i 
struktura mora l i su koincidirat i jedno s drugim 
kako bi mog l i bi t i proglašeni dovo l jno »s tva rn ima« 
i tako omoguæit i sl ikarstvu da zadovol j i zaht jeve 
radikalnost i . Reducirajuæi sl ikarstvo isk l juèivo na 
n jegove mater i ja lne komponente, odbacujuæi sve 
obl ike i luzionizma kao retardataire i evropsko, ra
dikalna j e umjetnost bi la prisi l jena da se odrekne 
svih obl ika i luz ivnog i l i aluzivnog predoèivanja 
jednostavno zato da bi ostala radika lnom. A bi la j e 
to l iko radikalna da se ambic iozni j i umjetnik osje
æao obvezanim da se identi f ic ira s n jom. U termi
nima same te umjetnost i potraga za radikalnošæu 
bi la j e t r i jumf poz i t iv izma; pravokutna j e oboje
na površ ina neizbježno postala jednako stvarnim 
ob jek tom kao i kuti ja u prostoru. Èak i rudimen
tarne aluzi je na pejzaž, što se naziru u manir i na
trpanih površ ina ko ja se razvi la iz slikanja mrl ja
ma upot rebom želat inozne, razmrvl jene i l i zgruša-
ne bo je — a podsjeæa na Ernstove eksper imente s 
deka lkomani jom — odražavaju veæu nostalgi ju za 
znaèenjem negol i za kakvom uv je r l j i vom metafo
rom. Radikalnost je , naime, nalagala da l ikovnost, 
samu po sebi ovisnu o prež iv je l im konvenci jama 
f igurat ivne umjetnost i , treba izbjegavat i po svaku 
ci jenu. Rezultat j e toga totalnog odbi janja l ikov
nosti, što se preèacem prob i lo od minimal is t ièkog 
sve do sl ikarstva obojenih ploha iz recentnih go
dina, b io stvaranje silne gladi za s l ikom. Tu j e g lad 
tržište umjetnina podmi r i l o fo togra f i jom i foto-
-real izmom. 
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III.  Protiv fotografije 

Fotograf i ja i n jo j srodni sl ikarski st i lovi bi l i su 
odgovo r na g lad za l i kovnom predodžbom, ali su 
pr i t om plat i l i go lemu ci jenu žrtvujuæi sva osjeti l
na i takti lna svojstva površ ine kao i metafor ièke i 
metaf iz ièke aspekte te predodžbe ko j i zapravo èine 
upravo onaj jedinstveni sadržaj što ga sl ikarstvo 
m o ž e pružit i . Pop-art , baziran na reproduciranim 
sl ikama, suzdržano je imi t i rao bezl iènu površinu 
fo tograf i je , ali fo tografsk i j e real izam odbacio tu 
i ron iènu distancu i bez ikav ih j e srupula oponašao 
dokumentarni zapis. U br i l jantnoj analizi granica 
moguænost i fo tograf i je ( » È e m u sve to oko fotogra
f i j e ? « , Artforum, sv. 17, br. 9, svibanj 1979.) slikar 
R ichard Hennessy definira kl juène razl ike izmeðu 
fo tografskog i sl ikarskoga l i kovnog izraza. On do
kazuje, razorn im argument ima, da fotograf i ja ni
kada ni je ni bi la ništa drugo do minorna umjet
nost zbog svoje inherentne nemoguænost i da nad-
raste realnost bez obzira na to ko l iko je apstrakt
na. Taj èlanak daje v r lo uv jer l j i vo opravdanje po 

trebe slikarstva, ne samo kao ekspresivne l judske 
djelatnosti, veæ i kao jed ine nade k o j o m trenutno 
raspolažemo da æemo saèuvati ve l iku umjetnost, 
buduæi da podvrgavan jem skulpture i arhitekture 
ekonomsk im ogranièenj ima sl ikarstvo jed ino osta
je istinski » l i be ra lno« , što ovd je zapravo znaèi slo
bodno. 

Fotograf i j i i iz nje izvedenim sl ikarskim st i lovima 
nedostaje, p rema Hennessyju, površinska kvalite
ta i t ime se oni otuðuju od osjet i lnog iskustva. V i 
še nego b i lo ko j i od st i lova takozvanog opt ièkog 
slikarstva, fotograf i ja se uistinu obraæa samo vidu. 
Pog ledamo li ga sasvim izbliza, detalj se na foto
graf i j i raspada u jednol ièan kemi jsk i f i lm — to 
jest u nešto sasvim razl iè i to od onoga što prikazu
je — dok se s jedn im detal jem u slikarstvu, b io on 
autonoman apstraktni potez il i samo èestica èi tke 
f iguraci je kao kod starih majstora, to nikada ne 
dogaða. Tako se upravo po tome v id l j i vom zapisu 
akt ivnost i l judske ruke, k o j o m se izgraðuju iskust-
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veno-takti lne površine, sl ikarstvo diferencira od 
mehanièki reproduciranih slika. ( I obratno, ori jen
tacija ekskluzivno opt ièk im st i lov ima može ukazi
vati na kr i t ièk i ukus èi je sklonosti stoje pod ne
svjesnim ut jecajem svakodnevnih komerc i ja ln ih 
metoda obi l ježenih opt ièk im svojstv ima reprodu
ciranih sl ika.) 

Neposto jan je traga l judske ruke karakterist ièno za 
bezl iène automatske tehnike nanošenja bo je prska
l icom, spužvom, po l i jevanjem, pl juskanjem i l i pro
si javanjem kroz sito, t ipiène za nov i je amer ièko 
sl ikarstvo, dovod i ga u vezu s gra f ièkom umjetno
šæu kao i mehanièk im reprodukci jama koje se oti
skuju i l i  štampaju. 
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IV. Hofmannov primjer 

K a o jedan od prv ih sl ikara ko j i su inzist iral i na 
»maks ima l i s t i èko j« umjetnost i — os je t i lno j , tak
t i lno, imažis t ièko j , meta for ièko j i subjekt ivnoj — 
Hennessy j e sam slikao mnoš tvo raznih st i lova, is
tražujuæi sredstva i me tode umjetnika ko j ima se 
najv iše d iv io — Picassoa, Matissea, K leea, M i róa i, 
iznad svega, Hansa Hofmanna. Ho fmann j e za mno
ge mlade sl ikare postao s imbo lom hrabrost i da se 
eksper iment i ra razl iè i t im st i lov ima i da se sazri
j eva kasno, nakon dugotrajnog asimil i ranja e leme
nata iz modern ih pokreta, i to u obuhvatnoj a ne 
redukt ivno j sintezi. Doista, Ho fmannovo opredje
l jenje da saèuva sve što j e nadživ je lo u sl ikarskoj 
t radic i j i Zapada, a odbaci sve istrošeno konvenci
j o m i l i dokinuto kompleksn i j im formulac i jma, po
stalo j e c i l jem odvažnih i ambic ioznih slikara da
našnjice. 

T k o j e 1966. godine, kad j e Hofmann, uèitel j ap
straktnih ekspresionista ko j i j e Mat isseove i Kan-
dinskyjeve pr inc ipe donio sa sobom u N e w Y o r k , 
u m r o u svo j im osamdeset im godinama života, 
m o g a o predv id je t i da æe taj kasno procval i um
je tn ik postat i uzo rom on ima ko j i su b i l i sprem
ni po lož i t i ž ivo t za ideju da sl ikarstvo ni je u-
m r l o s n j im? Ho fmannov j e pr imjer b io važan 
na v iše naèina, j e r j e on c i je log svoga ž ivota ostao 
štafelajni sl ikar ko jega arhitekturalne aspiraci je 
p rema »ve l i ko j s l ic i« što, svo jom zastrašujuæom 
go lemošæu u okol išu, g ledaoca pretvara u patul j
ka, nikada nisu dovele u iskušenje. Premda svjestan 
totalne kompoz ic i je , Ho fmann je svoje slike ori
jent i rao u j ednom smjeru, go tovo uvi jek vert ikal
no, u poz ic i j i paralelnoj g ledaoèevo j . Ver t ika lna 
or i jentaci ja, ko ja podrazumi jeva konfrontaci ju sli
ke s p romat raèem a ne njezinu dominaci ju nad 
n j im, t ipièna je , takoðer, za mnoge sl ikare osam
desetih godina ko j i su konvenci je štafelajnog sli
karstva pr ihvat i l i kao discipl inu vr i jednu da bu
de saèuvana. Štoviše, Ho fmann j e nakon ranih 
eksper imenata s kapanjem bo je na platno okre
nuo leða è is tom automatizmu. I umjetnic i ko j i sli
j ede n jegov pr imjer di jele, uz nekol iko iznimaka, 
Ho fmannovo uvjerenje da j e sl ikarstvo u frontalno 
postav l jenoj sl ici u skladu s odnosima zadanim 
l judsk im mjer i lom. Oni sl ikaju na zidu na nateg
nut im platn ima pr ib l ižno èovjeè j ih dimenzi ja, ra
deæi èesto p rema pre l iminarn im skicama, služeæi 
se k is tom i sl ikarskim nožem ko j i b i l ježe t ragove 
osobnog angažmana i ruènog rada, postižuæi urav
noteženje prostorne napetosti paž l j i v im preprav
l jan jem baš kao što j e to è in io i Hofmann. 

Naravno , ne duguju svi umjetnic i o ko j ima govo
r im tako m n o g o Hofmannu. Zapravo, ozbi l jn i su 

umjetnic i osamdeset ih godina krajnje heterogena 
grupa — neki apstraktni, a neki f igurat ivci . N o 
jedinstveni su u odnosu na dovo l jno vel ik bro j kri
t ièkih postavki da ih j e moguæe izdvo j i t i kao gru
pu. Oni su, p rvo , odani oèuvanju slikarstva kao 
transcendentalne v isoke umjetnost i , ve l ike umjet
nosti, umjetnost i univerzalnog, suprotstavl jene lo
ka lnom i l i tematskom znaèenju. N j ihova estetika 
sintetizira takti lna i opt ièka svojstva i definira se 
kao svjesna suprotnost fo tograf i j i i sv im obl ic ima 
mehanièkog reproduciranja umjetnost i ko j i teže to
m e da umjetn ièko djelo liše n jegove jedinstvene a-
rome. Današnje sl ikarstvo svjesno teži upravo os
naženju te a rome utjeèuæi se razl iè i t im sredstvi
ma — b i lo naglašavanju angažmana umjetn ikove 
ruke, b i l o kreiranju izuzetno indiv idualnih vizionar
skih l i kovn ih predodžbi ko je se ne mogu zami je
nit i sa samom realnošæu il i jedna drugom. Takva 
predanost jed instvenim l i kovn im predodžbama nu
žno odbacuje i seri jsku pro izvodnju. 

V. Slikar kao tvorac lika 

T i m æe se sl ikarima, kao individual ist ima p rvog 
reda, v jero ja tno uèinit i èudnim, a možda èak i ne
pr ihvat l j iv im, da se o nj ima govor i kao o grupi, 
naroèi to stoga što se veæina nj ih meðusobno i ne 
poznaje. Oni su se, meðut im, svi podjednako po
svet i l i izrazi to humanist ièkoj umjetnost i ko ja se 
definira u opozic i j i p rema svemu što j e apr iorno i 
mehanièko. Stroj takvo što ne može izradit i , ra-
èunar to ne m o ž e reproducirat i , drugi umjetnik to 
ne može izvesti . N j i hova umjetnost, isto tako, ni 
u èemu ne podsjeæa na tisak, graf ièku umjetnost, 
reklame, oglasne panoe il i b i lo što sl ièno. V i soko 
i svjesno strukturirani u svojo j konaènoj evolu
ci j i  (èesto nakon dugotrajnog procesa proèišæava
nja pre l iminarn im crtežima i studijama na papi
ru) ti se slikarski radov i jasno oèituju kao djela 
razumnih odrasl ih l judi, a ne kao djela majmuna, 
djeteta i l i luðaka. Ovdje treba istaknuti da, prem
da pr i l ièan bro j djela toga slikarstva nastavlja s 
pop-art ist ièkim imi t i ranjem reproduciranih slika 
— neka od nj ih izuzetno uspješno — u n j ima po
stoj i stanovita doza cinizma, sarkazma i parodi je 
koja ih izdvaja iz domene v isoke umjetnost i i ade
kvatno smješta u kontekst kar ikature i soci jalne 
satire. 

L ikovn i inventar slikara v jernih iskl juèivo slikar
skoj tradici j i , n j ihov unutrašnji svi jet pohranjenih 
l ikovnih predodžbi u rasponu od A l tami re do Pol-
locka, potpuno j e izmišl jen. On j e ekskluzivni pro-
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i z vod indiv idualne imaginaci je a ne zrcalo efemer
nog vanjskog svijeta ob jek t ivne realnosti. Èak i 
kad su te slike strogo geometr i jske, npr. u sluèa
ju umjetn ika kao što su Susanna Tanger, Lenny 
Cont ino, Peter Pinchbeck, Elaine Cohen, Georges 
N o e l i Rober t Feero, one su zapravo dosjet l j ive i 
katkada ekscentr iène osobne interpretaci je geome
tr i je — uvi jek asimetr iène i l i naherene i impl ic i
raju dinamiènu i nesigurnu ravnotežu te su u su
protnost i sa stat iènom nepokretnošæu centr irane 
ikone, amblema il i znaka. Odbacivanje simetr i je 
i dos lovne interpretaci je » to ta lne« kompoz ic i je , kao 
što su mot iv i koj i se uzastopno ponavl ja ju u »sl i
karstvu obrazaca« (»pat te rn pa in t ing«) , definira tu 
umjetnost kao ekskluzivno pikturalnu. Ona je pod
jednako udaljena od uèestalih mot iva dekorat ivne 
umjetnost i i statiènih centr iranih ornamenata ko
l iko i od graf ièke umjetnost i i fo tograf i je . Odba
civanje prekoraèenja što su ga slikarstvu namet
nule minorne umjetnost i druga j e karakterist ika 
koja definira ozbi l jno sl ikarstvo osamdesetih go
dina. 

Premda ti umjetnic i odbi ja ju doslovnu pr imjenu 
b i lo ko jeg elementa slikarstva, ukljuèujuæi i » to 
ta lnu« kompozic i ju , neki od njih, poput Howarda 
Buchwalda, Joane Thorne, Nancy Graves i Marka 
Schlesingera, na razl ièi te naèine pr ihvaæaju izazov 
Po l lockov ih totalnih slika, ne imit i rajuæi n jegov 
l ikovni jezik. Buchwald, na pr imjer , izgraðuje sna
žan r i tmièk i kontrapunkt sazdan od zakr iv l jenih 
poteza punktuiranih l inearnim isjeècima i ja jo-
l i k im odsjeècima što se na platnu sijeku pod ku
tov ima i u toèkama odreðenim sustavom projek
cija u perspekt iv i što se više odnosi na prostor is
pred nego iza ravnine slike. Thorne i Graves uvode 
neko l iko razl iè i t ih l ikovnih sustava koj i odgova
raju s lo jev ima Po l lockov ih zamršenih l ini ja bo je 
i nadograðuju ih jedan na drugi. Schlesinger, s 
druge strane, podsjeæa na Po l lockove prethodnike 
po neo impres ion is t ièkom poant i l izmu ko j i se kod 
njega pretvara u ob l ike spiralnih kometa zupèa
stih rubova što nagovi ještaju vra to lomni p rodor 
u dubine prostora, k loneæi se is todobno b i lo kak
vih referenci na valere i l i  skulpturalno model i ra
nje. Takve or iginalne i indiv idualne interpretaci je 
» to ta lne« strukture ukazuju na široku gamu izbo
ra ko j i još stoj i na raspolaganju pikturalnoj um
jetnost i za razl iku od dekorat ivne. Jer, prihvaæaju
æi sporednu ulogu što j e dekorat ivni st i lovi nemi
novno igraju u odnosu prema arhitekturi, slikarst
vo se odr ièe svoga prava na autonomiju. 

VI. Pollockova ostavština 

Za ve l ik bro j t ih umjetnika Po l lockov se hero izam 
ni je sastojao u preuzimanju ve l i kog r izika zbog 
prepuštanja mnogo èega sluèaju, veæ u uspješnom 
kreiranju slike k o j i j e af i rmirala ž ivo t u p r i v idnom 
stanju stvaranja, evoluci je i mi jene — treperava, 
raz igranog l i kovnog izraza koj i ne dopušta oku 
da se odmor i u jednoj toèki . K a o i u Po l lockovo j 
nadahnutoj umjetnosti , kod nekol ic ine se tih sli
kara naglašavaju predodžbe pr iv idnog stanja evo
luci je — pr izor i raðanja i rasta kao što su luko
v ice, pupol jc i i ruke kod Lo is Lane i l i beznadne ži
vot in je i l i kov i Susan Rothenberg ko j i se doimaju 
kao da æe raskinuti membranu platna da bi se ro
dil i  p red nama, i l i Moskowi tzeva izrazi to hijerat-
ska vjetrenjaèa što stoji uspravna u èvrstoj ali ne-
agresivnoj konfrontaci j i impres ivno simboliziraju
æi èovjeka ko j i brani svoj stav — sve su to snažne 
metafore. U radov ima Lennyja Contina i Dennisa 
Ashbaugha, kao i na panel ima u sl i jedu kod Carol 
Engelson, svojevrstan površinski bl jesak i opt ièko 
uzbuðenje podsjeæaju na energi ju i èistu f iz ièku 
radost zbog koj ih se fundamentalno l ikovno zna
èenje u Po l lockovu djelu proglašavalo za samu ži
votnu snagu. Zahval jujuæi svo jo j sposobnosti da 
stvor i sliku ispunjenu znaèenjskim rezonancama 
i bogatu emocionaln im asoci jaci jama ne utjeèuæi 
se konvenci jama f igurat ivne umjetnost i , Po l lock 
ostaje temel jn im kr i ter i jem. Danas, v iše nego dva
deset godina nakon n jegove smrt i , ravnoteža ko ju 
j e on uspostavio izmeðu apstraktne fo rme i meta
for iènog sadržaja postaje ponovo ož iv l jen im ci
l jem ko jemu treba težit i . 

P remda j e po svom potenci jalu jednako bogat kao 
i kubizam, apstraktni ekspresionizam tek danas 
poèin je doživ l javat i temel jno, a ne samo površ in
sko razumijevanje. Pomn im se istraživanjem nje
gov ih tekovina otkr iva da glavna podruèja prodo
ra njujorške škole nisu bi l i  »ve l i ka s l i ka« , automa
t izam, sl ikarstvo akci je, plošnost i td. veæ sinteza 
sl ikarstva i crteža, nova koncepci ja obl ikovanja 
ko ja j e l ikovni izraz oslobodi la n jegov ih kor i jena 
u f igurat ivnoj umjetnosti . Kub izam se, naime, 
loml jen jem, iskr iv l j avanjem i razbi jan jem l ikov
ne predodžbe na razne naèine (što apstraktni eks
presionizam i hol ist ièka umjetnost proizašla iz nje
ga nisu èini l i ) nikada ni je mogao oslobodi t i kon
venci ja f igurat ivne umjetnost i i postat i potpuno 
apstraktnim. 

Oslanjajuæi se na otkr iæa do ko j ih j e nakon Pol-
locka došlo u vezi s u logom f iguraci je u postkubi-
s t ièkom slikarstvu, današnji se umjetnic i nesme
tano kreæu u mnoštvu moguænost i f igurat ivnog li-
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kovnog izraza, izvedenih ne iz kubist ièke figura
ci je veæ na temel ju kontinuiteta l ikovne predodž
be i površ ine što su ga uspostavil i Sti l l , Ro thko , 
N e w m a n i Reinhardt t ime što su, da tako kažemo, 
usadil i f iguru u pozadinu na naèin ko j i j e omogu
æio da f igura i p loha koegzist i raju u vremenu i 
prostoru. 

U današnjoj k l imi pomnih preispit ivanja vr i jed
nosti ponovo se revid i ra i, mnogo supti lni je i ma
nje brutalno, formul i ra odbacivanje odnosa l ik — 
— pozadina što su ga umjetnici šezdesetih godi
na proglasi l i zastar je lom konvenc i jom nasli jeðe
n o m od kubizma. Izbacivanje f igure s pozadine, 
da b i se tako e l imin i ra lo uzmicanje obl ika iza plo

he, bila je trenutaèna solucija ko j om se preèa-
cem došlo do rješenja složenog problema. Istrga
vanje f igure iz pozadine el imini ra lo je diskonti-
nuitet u odnosu f igure i pozadine t ipièno ducham-
povski — negiranjem problema. (Zan iml j i vo j e da 
je Johns, ko j i se obièno smatra direktnim Ducham-
pov im nasl jednikom, uzmaknuo pred predmetno-
šæu »Zas tave« na ko jo j j e ident i f ic i rao l ik i p lo
hu i pronašao drugo rješenje za pomiren je figura-
t ivnosti i plošnosti ugraðujuæi f iguru u pozadinu 
u kasni j im radov ima kao što j e »Zastava na naran
èastoj pozad in i« . ) 

Danas se takvi preèaci, recepti, knj iško teoretizi
ranje i ishitrene soluci je složenih prob lema od-
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bacuju upravo kao i zaštitni tvornièk i znak i im
pl ikaci je masovne, seri jske pro izvodnje . Danas se 
iznalaze supti lni j i naèini tret iranja odnosa l ika i 
p lohe, bez evociranja prostora u kubist ièkom smi
slu. Èak i umjetnic i poput Carla Apfelschnitta, Sa
ma Gi l l iama i Rona Gorchova, ko j i donekle alter-
n i ra ju7 ob l ike okvira za natezanje platna, ne po
stupaju tako s namjerom da svoje slike identif ici
raju kao vir tuelne objekte veæ da bi obogat i l i zna
èenje l i kovnog izraza. Apfelschnit t i Gorchov, na 
pr imjer , p rave totemske slike kod ko j ih se do jam 
zbi l jskog postojanja oslanja na metafor ièko aso-
ciranje na št i tove i druge arhaiène naprave; Gil
l iam koso postavl ja rubove svoga pravokutnog 
platna kako bi omoguæio slobodni ju igru s iluzi
j o m pejzaža, ali pr i tom ne dopušta da se n jegov 
impres ion izam šarenih mr l ja interpret ira kao na
ivni p r i v i d vr ta gledanog kroz prozor . 

VII. Postkubistièka figuracija 

Sl ikar i o ko j ima govo r imo na mnogo su razl ièi t ih 
naèina razri ješi l i teškoæe u pomiren ju f iguraci je, 
naèina pr ikazivanja l ika — b i lo apstraktnog b i lo 
f igurat ivnog — s postkubist ièkim prostorom. Pri
mjere postkubist ièke f iguraci je nalazimo u Pol loc-
kov im crno-bi je l im slikama, a u nov i je v r i j eme u 
Gustonovu f igurat ivnom stilu. Direktno crtanje bo

j o m , umjesto upotrebe crteža kao predloška za 
obris fo rme, omoguæi lo je novu slobodu umjetni
c ima kao što su Nancy Graves, Richard Hennessy, 
W i l l i am Ridenhour, Anna Bia lobroda, Steven Slo-
man i Luisa Chase. Pr i t om se postkubist ièka fi
guraci ja ne bazira na apstrakci j i vanjskoga objek
t ivnog svijeta veæ na autonomnim l i kovn im pre
dodžbama. T o j e mentalni konstrukt, po svom po
r i jeklu konceptualan kao i ekstremno nefigura-
t ivno sl ikarstvo. Lišeni b i lo kakve l ini je horizon
ta, radov i poput b i je log konja na b i je lom Susan 
Rothenberg, crnih tulipana na crnom Lois Lane, 
crvene vjetrenjaèe na c rvenom Rober ta Moskowi -
tza i l i smeði torzo na smeðem Garyja Stephana, 
imaju više zajednièkog s Ma l jev ièev im » B i j e l i m 
na b i j e l o m « il i Re inhardtov im crn im kr ižev ima na 
crn im po l j ima negol i s b i lo ko j om real is t ièkom 
sl ikom. Poput Dubuffetovih » K r a v a « — možda pr
vog pr imjera postkubist ièke f iguraci je — i John-
sovih meta i bro jeva, ti su l ikov i ugraðeni u plo
he i nastavak su nj ihovih površina. T o dot icanje 
l ika i p lohe, osnaženo n j ihovom is tov jetnom fak
turom, identi f ic ira l ik i plohu, na planu površ ine 
slike, uv jer l j i vo modernist ièki . 

Moguænost ostvarivanja slike bez pr ib jegavanja 
kubist ièkim odnosima l ika i pozadine znatno po
veæava potenci ja l buduæega modern is t ièkog slikar
stva. Sl ikar ko j i želi iskorist i t i sav raspon piktu-
ralnih moguænost i ne mora više birat i izmeðu re-
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dukt iv is t ièkog samouništenja i vraæanja na ogra
nièenja real izma. Sjedinjujuæi otkr iæa vezana za 
potenci ja l f iguraci je s apstraktnim prostorom, ka
ko ga impl ic i tno nalaz imo kod Moneta, Matissea 
i M i róa , a u raf in i ranom ga obl iku prepoznajemo 
i kod Po l locka i sl ikara obojenih ploha, umjetnik 
može izabrat i i f igurat ivni stil ko j i ni je ujedno i 
real ist ièki. Modern is t ièk i su slikari danas ujedi
njeni prvenstveno u težnji za èi tk im, stabi lnim, 
imažis t ièk im st i lov ima — i apstraktnim i figura
t ivn im — za ko je j e t ip ièno da su strukturirani 
kao nedje l j ive cjel ine (što j e još jedna baština sli
karstva obo jen ih p loha) , a nisu tradicionalno kubi-
stièki komponi ran i dodavanjem di je lova što se uk
lapaju i harmonira ju jedan s drugim. Èak i oni ko
j i  ,se u svojo j sl ikarskoj manir i služe s lobodnim geo
metr i jsk im strukturama, kao Mark Lancaster, Pe
te Omlo r i P ier re Haubensak, svo j im st i lom ne 
podsjeæaju na kubist ièke inverz i je odnosa l ika i 

pozadine, veæ pr i je dozivaju u sjeæanje impresio-
nist ièko i fov ist ièko integriranje l ika u pozadinu. 
N j i hove slike nameæu poetske asoci jaci je na pro
zorske rešetke, one sugeriraju igru u ko jo j slika 
pr iv idno postaje p rozorom, no te slike ni u ko jem 
smislu ne g lume da doista jesu prozor i . Nek i su 
drugi, na pr imjer Thornton Wi l l i s , Ve red L ieb , Su
san Cri le i Frances Barth, još s lobodni j i u upo
trebi geometr i je , i ona j e kod nj ih više strukturni 
obl ik za bo ju nego kruta apriorna kategor i ja ide
alnih fo rmi . 

N i u j ednom od tih sluèajeva f igurat ivnost l i kov
nog izraza ne podrazumi jeva naivni i luzionizam. 
U nastojanju da ne iznevjer i modernist ièki kon
cept, f iguraci ja ostaje kompat ib i lna s plošnošæu. 
Takav pristup ni je možda n imalo radikalni j i od 
stava Cl ivea Bel la da se sl ikarsko djelo mora pr
venstveno iskazivati kao slika, pr i je nego što u 
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njemu prepoznamo ženu, konja i l i zalaz sunca, i l i 
od Sérusierove def inici je slike kao ravne površine 
pokr ivene mr l jama bo je . T ime , meðut im, postaje 
nužno ustvrdi t i da j e naslikana l ikovna predodž
ba neosporno dvodimenzionalna te da ona leži na 
plohi , a ne iza nje. Doticaj l ika s pozad inom èesto 
se ostvaruje na naèin ko j im su se služili impresio
nisti — sveobuhvatnim r i tmièk im potez ima. Sve 
što j e u kubizmu nasl i jeðeno kao trag f igurat ivne 
prošlost i sl ikarstva — valeri , model i ranje, perspek
tiva, preklapanje, uzmicanje ploha itd. — ovd je 
b iva e l imin i rano tako da se prostor slike ne mo
že zami jeni t i sa stvarnim prostorom. K a d se jed
n o m spozna istinitost i luzi je u sl ikarstvu — a up
ravo i luzi ja, ne prazna plošnost, suština j e slikar
stva — slikar može s lobodno manipul i rat i i trans
formirat i l ikovni izraz u sve obl ike iluzije koj i 
pr ipadaju iskl juèivo kral jevstvu pikturalnog, to 
jest kra l jevstvu imaginaci je. Štoviše, buduæi da li
kovno pr ikazane i luzi je pr ipadaju imaginaci j i , nj ih 
registr i ra i mozak i oko . Površ inom, perc ip i ranom 
kao nešto što se sastoji od bo je na platnu, može 
se manipul i rat i tako da ona potakne takti lnu reak
ciju ko ja nema nikakve veze s iskustvom treæe di
menzi je , nego je potpuno pitanje teksture. 

Razl ika izmeðu slikarstva ko je j e komponi rano i 
sastoji se od procesa dodavanja i oduzimanja, i 
sl ikarstva što se konstruira posredstvom procesa 
strukturiranja i pr i t om uzima u obzi r arhitektu
ru okvi ra, i dal je ostaje od pr imarnog interesa. 
Ti umjetnic i , shvaæajuæi strukturiranje kao nešto 
zadano, preuzimaju odreðenu odgovornost , upra
vo kao što, nasuprot tome, odbi jaju sve što je slu
èajno, nasumce izabrano il i automatsko, kao kate
gor i je neodgovornog. Donošenje odluke i proces 
prosuðivanja postaju tako is todobno moraln i i es
tetski imperat iv . 

Sl ikar i osamdeset ih godina prosi javal i su kroz svo
je rešeto moderna kretanja, izdvajajuæi zlato i od
bacujuæi šljaku, i pr i t om su, kao što smo vidje
li, zadržal i m n o g o od apstraktnog ekspresionizma. 
K o d mnog ih se opaža opredjel jenje za dinamiènu 
ili  inst inkt ivnu metaforu. Takva sklonost osob
nom uživ l javanju oèituje se u energiènim i krep
k im ob l ic ima El izabeth Murray, Dennisa Ashbaug-
ha, Stewarta Hitcha, Georgesa Noe la , Howarda 
Buchwalda, Rober ta Feeroa i Joane Thorne il i u 
gibanju nagovi ještenom kod Susan Rothenberg, 
Edwarda Youki l isa i Joanne Mayor , i ima više za
jedn ièkog s on im svo js tvom »uveæavanja ž i vo ta« 
što ga j e Bernard Berenson pois tov je t io s našom 
prož iv l j enom ident i f ikaci jom sa Signore l l i jev im 
ak tov ima negol i s dokumentarn im i autobiograf
skim gestama slikarstva akci je. 

VIII. Funkcija imaginacije 

Danas se suština slikarstva ne redefinira kao og
ranièen, suhoparan i redukt ivan ant i i luzionizam, 
nego kao bogata, raznol ika sposobnost raðanja 
novoga l i kovnog izraza u j ednom starom svi jetu. 
N o v a generaci ja slikara ko j i su sazri jeval i po lako, 
skept ièno, povuèeno i s ve l ik im poteškoæama mo
rala se bor i t i kako bi saèuvala v jeru u umjetnost 
za koju su medi j i i muzej i tvrdi l i da umire. Ono 
što danas imaginaci j i pruža moguænost da se is
kaže punim zamahom u svoj svojo j dubini nisu 
doslovna mater i ja lna svojstva slikarstva shvaæenog 
u smislu bo je na tkanini, nego moguænost da se 
l ikovna predodžba mater i ja l iz i ra ne iza p lohe sli
ke, što je postavši svjesna same sebe postala ne
povred ivom, veæ iza onoga poslov iènog zrcala svi
jesti . A k o se i jav i evokaci ja i luzi je prostora, ona 
u isti mah biva opozvana. Ovako il i onako, b i lo 
u smislu Hofmannova izmjeniènog balansiranja iz
van pikturalne tenzi je b i lo obraæanjem pažnje na 
stvarnu lokaci ju površ ine f iz ièk im nadograðiva
n jem bo je na n jo j , i l i opet ugraðivanjem f igure u 
plohu s k o j o m se dot ièe, ozbi l jno sl ikarstvo danas 
uzima u obz i r fundamentalne pretpostavke moder
nizma i t ime iskl juèuje svaku moguænost povratka 
konvenci jama real ist ièke f iguraci je. 

Oznaka kval i tete u umjetnost i danas više ni je ino
vaci ja nego originalnost, individualnost i sinteza, 
kao što je to uvi jek i b i lo . Ono što diferencira sli
karstvo od drugih umjetnost i i od svakodnevnog 
vizuelnog iskustva samog života ni je mater i ja lna 
plošnost — kontradiktorna sama po sebi, jer èak 
i najtanje platno posjeduje èvrstu treæu dimenzi
ju i svaki znak na njemu podrazumi jeva prostor 
— veæ sposobnost sl ikarstva da evocira, sugerira 
i ut je lovi magiène i luzi je što postoje u imaginat iv-
nom menta lnom prostoru i ne mogu se, kao ni 
atmosferski prostor Mi róa, Rothka i l i Newmana , 
il i  kozmièk i prostor Kandinskoga i Pol locka, za
mi jeni t i op ip l j i i v im p ros to rom izvan platna. 

Ide ja da j e sl ikarstvo na neki naèin viz ionarska a 
ne mater i ja lna umjetnost, i da izvor inspiraci je 
leži u domeni umjetn ikova subjekt ivnog nesvjes
nog, odigrala j e kl juènu ulogu pr i pr i je lazu nad
real izma u apstraktni ekspresionizam. Nakon dva
ju desetl jeæa odbi janja imaginat ivne poetske fan
tazi je u ime navodne veæe »rea lnost i« ob jek i tvne 
umjetnost i , bazirane isk l juèivo na prov je r ivo j èi
njenici, današnja rehabi l i taci ja metafor ièk ih i me
taf izièkih impl ikac i ja l i kovnog izraza pr iznavanje 
j e val janost i temel jnog nadreal ist ièkog shvaæanja. 
Potenci ja l umjetnost i ko j i oslobaða ni je nalik na 
doslovnu reportažu nego na katarzu imaginaci je. 
Nadreal is t i su v jeroval i , a do danas ih n i tko ni je 
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opov rgao , da j e f iz ièko oslobaðanje preduvjet po
l i t i èkog osloboðenja, a ne obratno. Odnos izme
ðu umjetnost i i po l i t ike u toku dvadesetog stolje
æa go tovo j e bez izn imke predstavl jao apsurdnu 
zbrku, katkada komiènu, katkada tragiènu. U srži 
te zbrke nalazi se ideja da umjetnost, žel i l i b i t i 
va l jana i važna, nužno mora bi t i » rad ika lna« . Svo
j o m težn jom prema moæi, posebno pol i t ièkoj mo
æi, umjetnost podražava kompromise svojstvene 
po l i t i c i te se tako odr ièe svoje bi tne u loge moral
nog pr imjera. Okreæuæi se od moæi i protesta i 
gradeæi od svoje umjetnost i mora ln i pr imjer zre
le odgovornos t i i razbor i ta razmišl janja, mala gru
pa slikara ko ja j e »sama u sebi zauzela s tav«, ka
k o j e Ortega y Gasset opisao Goetheovu moral
nost, nastoj i umjetnost i ponovo izvojšt i t i v isoko 
mjes to u kulturi ko jega se ona u nov i je v r i jeme 
bi la svjesno liši la u ime p l i tkog ushiæenja kratko
t ra jnog djelovanja. 

Buduæi da kreac i jom indiv idualnog, subjekt ivnoga 
l i kovnog izraza ne vlada i ne može vladat i nika
kav sustav javnog mni jenja i l i po l i t ièke nužde, ona 
j e ipso facto revolucionarna i subverzivna, pa j e 
tv rdn ja da umjetnost mora težit i radikalnost i —-
— sama po sebi tautologi ja. S druge strane, um
je tnost ko ja se samosvjesno posvet i tome da bu
de radikalna — što obièno podrazumi jeva tehni
èku i mater i ja lnu radikalnost, je r razvi ja se samo 
tehnologi ja, a ne i sadržaj l judskog uma — ogle
da lo j e svi jeta onakvoga kakav jest, a ne njegova 
kr i t ika. 

Èak j e i Herber t Marcuse b io pr is i l jen revidirat i 
marksist ièku pretpostavku da æe u savršenom uto
p i j skom društvu umjetnost išèeznuti. U svojo j po
s l jednoj knj izi »Estetska d imenz i ja« on zakl juèuje 
da èak ni u nerepresivnom, neotuðenom svi jetu 
»neæe bi t i signala ko j i bi ukazival i na kraj um
jetnost i , kraj pot rebe za prev ladavan jem tragedi
j e i za mi ren jem onog dioniz i jskog i apolonskog . . . 
U svo jo j idealnost i umjetnost svjedoèi o ist ino-
sti d i ja lekt ièkog mater i ja l izma — permanentne ne-
ident iènost i i zmeðu subjekta i objekta, individual
nog i ind iv idualnog.« Jedinu istinski revolucionar
nu umjetnost Marcuse poistovjeæuje s iz razom 
subjekt ivnost i , s osobnom v i z i j om: 

» ' B i j e g u nutrinu' i inzist iranje na pr ivatnoj sfe
ri m o ž e bi t i stanovita vrsta zašt i tnog bedema pro
t iv društva ko je manipul i ra sv im dimenzi jama 
l judske egzistenci je. Ono unutrašnje i subjektiv
no može isto tako postati unutrašnj im i vanjsk im 
p ros to rom unutar ko jega j e moguæa subverzi ja is
kustva i raðanje nekoga drugog univerzuma.« 

Ocoubi laèk i potez raskidanja s t rad ic i jom i kon
venc i jama za umjetnost je samorazoran èin. Mr
žnja p rema samima sebi ko ju su umjetnici , tipi

èno za umjetnost posl jednj ih dvaju desetl jeæa, iz
razi l i e l imin i ranjem ruke, može jed ino vodi t i u 
smrt sl ikarstva. Takva si lovita žel ja da se poništ i 
osobni izraz podrazumi jeva da umjetnik ne vo l i 
svoju kreaci ju. A oèi to j e da djelatnost koja ni je 
potaknuta l jubavl ju nego takmièenjem, protestom, 
po t rebom da se domini ra mater i jom, institucija
ma i drug im l judima il i jednostavno bo rbom za 
soci jalni status u svijetu ko j i kanonizira ali i pro
ždi re umjetn ike — ni je samo otuðenje veæ i pro
k letstvo. Jer umjetnost j e težak trud, f izièki l jud
ski napor, napor poroðaja ko j i se ref lekt ira u 
mnog im djel ima što se doimaju kao da su u pro
cesu nastajanja, kao da pred nama zadobivaju ob
l ik. Obnovl jena vjera nekol ic ine sretnika u budu
ænost sl ikarstva ukazuje na pomak u vr i jednosti
ma. Posto j i nova generaci ja umjetnika koja ne 
nastoj i umaæi povi jest i nego j e spremna da se su
oèi s prošlošæu ne podl i ježuæi nostalgi j i , spremna 
da uèi bez imit i ranja, dovo l jno odvažna da stvara 
radove za buduænost u koju ionako ni tko ne mo
že bi t i siguran, vol jna da zauzme svoje mjesto, 
kako j e to Gorky rekao, u lancu kontinuiteta »ve 
l ikoga grupnog p lesa« . 

T o j e generaci ja ustrajnih, generaci ja onih ko j i 
su prež iv je l i osobne i povi jesne katastrofe i ko je 
j e bespredmetno nabrajati, je r n j ihova umjetnost 
ovisi o nadrastanju osobnih, beznaèajnih me lo 
drama u ime uzvišene, univerzalne postavke. Oni 
su prež iv je l i kulturu droge koja j e uništila mno
ge od najveæih talenata svoga vremena; oni su do
živ je l i kr izu dezintegraci je morala, društvene izo-
paèenosti i rasap poštovanja svih autoriteta i tra
dic i je uništenih kulturnim re la t i v izmom i indivi
dualn im c in izmom. Izdržal i su, saèuvavši v jeru u 
posto janje kval i tete i vr i jednost i , v jerovanje u um
jetnost kao obl ik transcendentnosti, kao ovosvjet-
sku inkarnaci ju idealnog. Možda su oni, više nego 
generaci je što su n jegovo uèenje tumaèi le kao ne
odgovornu slobodu, shvati l i zašto j e Duchamp b io 
opsjednut a lkemi jom. A lkemi ja je znanost trans-
supstancijalnog, i t ragedi ja se Duchampova ž ivo
ta sastojala u tome što j e on a lkemi ju mogao sa
m o teoretski prouèavat i je r se n jome nije mogao 
bavi t i u praksi. Da bi mogao mater i ju transformi
rati u neki viši obl ik, èov jek mora v jerovat i u 
transcendentnost. K a o rat ional ist , materi jal ist i 
pozi t iv is t , Duchamp se ni je mogao bavi t i umjet
nošæu zasnovanom na pretvorb i f iz ièke mater i je u 
neopip l j ivu energi ju i svjet lo. Oni što ov jekove-
èuju umjetnost ko ja j e njega ispunila nezadovol j 
s tvom doista su posl jednj i od ist inskih vjernika. 
N j i h o v o pouzdanje u buduænost sl ikarstva hrabar 
j e i konstrukt ivan èin v jere. 

Prevela: Maja Brataniæ 
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Govor i t i o pos l jednjem desetl jeæu u umjetnost i 
znaèi govor i t i o znaèenju modernost i ko ja kon
fuzno vlada umjetnošæu go tovo ci je lo stol jeæe. Što 
se dogod i lo s mnoš tvom »modern is t ièk ih« pred
meta i tendenci ja iz p rve tr i èetvrt ine ovog sto
l jeæa? Paž l j iv i j i pog led otkr iva smušen, brb l jav i 
ek lekt ic izam i pr i l ièan bro j naoko nezaniml j iv ih, 
p r igodn ih i manje važnih djela. A ako pog ledamo 
ci jelu modernis t ièku umjetnost koja napuèuje ovo 
stol jeæe i neko l iko središta i l i muzeja moderne i 
suvremene umjetnost i , zadiv l ju je nas ž ivotnost u-
mjetnost i našeg vremena i energi ja utrošena na 
nju. Èini se da upravo tu umjetnost struènjaci, kri
t ièari, muzejski konzervator i , t rgovc i i l jubi tel j i 
smatraju jed ino iz razom razmišl janja voðenog iz 
dana u dan. P rob lem ni je lako rješiv, i m o ž e m o se 
zapitat i j e l i uopæe moguæe promatrat i moderna 
i suvremena umjetnièka kretanja i n j ihovu život
nost a da se pr i t om èovjek ne izgubi u bespuæu 

anegdota i grupica ko je ih saèinjavaju. Rec imo 
samo to da j e moderna umjetnost kulturna mje
šavina što v r i je i da se iza svakodnevnih deklarat iv
nih kovi t laca naziru obrisi pro jekta na ko jem ra
di kulturna cjelina. Ponavl janje avangardist ièkih 
gesta, pueri lna provokac i ja i èesto minimal ist ièka 
i modernist ièka redukci ja, danas su d io nove tra
dici je i novog akademizma. Premda to ne oduzi
ma ništa reprezentat ivnoj i l i s imptomat iènoj funk
cij i  pro izvedenih djela, ipak ih neizbježno upisu
je u nov povi jesni kontekst, u metodo log i ju dru
goga jednog kr i t ièkog aparata sposobnog da ih 
obuhvati , razumi je i proc i jeni im domete i smi
sao. 

Svaki pokret , svaka manifestaci ja moderne i su
vremene umjetnost svo jom životnošæu neospor
no sudjeluje u kul turnom projektu koj i , rec imo 
to, od danas ispituje naše XX. stol jeæe. Treba sad 
pojasnit i modal i te te sudjelovanja nekoga umjet
nièkog pokreta u tom opæem pokretu. Lako j e 
shvat l j ivo da j e u nekom èasu subjekt ivni empir i
zam apstraktnog il i semi-f igurativnog slikarstva 
naroèita gestualnog i ko lor is t ièkog tipa i poseb
ne pikturalnosti izazvao, zbog nepr ik ladnog kritiè
kog oruða, racionalnu i sociološku reakci ju ame
r ièkog a kasnije i evropskog redukcionizma (mi
nimal art, conceptual art, sociological art, arte po-
vera, body art i td.) koja se i sama uhvati la u zam
ku subjekt ivnog empir izma. U kr izi ps ihologi je i 
subjektiviteta, koja potresa naše stol jeæe, ta mno
gostruko zaniml j iva kretanja neosporno ukazuju 
na povlaèenje slièno odbi janju. U Francuskoj j e , 
u posl jednj ih dvadeset godina, ta zasad nerješiva 
kriza omoguæi la stvaranje konceptualnog sistema 
i metodo log i je , utemel jnih na Freudov im djel ima 
i psihoanal i t ièkoj teor i j i jezika Jacquesa Lacana, 
sposobnih da ož ive ono što se dotad èini lo bescil j
no i racionalno i da tu »ps iho log i ju« , koju su mno
gi žel jel i iskl juèit i i svesti na poneko puer i lno 
oèi tovanje, ustanove odreðenjem i temel jem sva
kog l judskog, pa tako i umjetnièkog, djelovanja. 
Iz toga proiz lazi ponovno promišl janje kr i t ike i 
povi jest i umjetnosti , a to ni je svrha ovog teksta; 
žel im samo navesti raz loge isticanja specif ièno 
pikturalnih obl ika umjetnost i u toku posl jednj ih 
deset godina i pokazat i što me navelo da svoju 
prvu zbirku eseja naslov im »L 'Ense ignement de 
la peinture« i da nedavno u par iškom »Musee de 
l'art mode rne« predstavim oko 120 slika. Smat
ram da sl ikarstvo, upravo zbog toga što se bavi 
naroèi to složenim subjekt ivnim kretanj ima koja 
su nesvediva na normat ivne kr i ter i je, ne iskljuèu
je druge obl ike umjetnièkog izražavanja veæ smje
ra da bude nj ihov najrazvi jeni j i i s imbol ièki naj
bogat i j i d io . 



113 

Ponovno j e vrednovanje pikturalnost i zapoèeto 
pr i je desetak godina i razv i lo se najpr i je u dje
l ima danas veæinom svjetski poznat ih umjetnika 
koj i su poèel i d jelovat i oko 1968. godine, a zat im, 
jednako zadivl jujuæi, u dje l ima mladih, suvreme
nih umjetnika. Taj naèin pr ihvaæanja ponovnog 
vrednovanja elemenata pikturalnost i i pitanja ko
ja iz njega proiz laze drž im naroèi to znaèajnim za 
umjetnost o k o 1968. i 1970. godine. Umjetnic i 
se tada bave on im što sam nazvao pr imarn im 
e lement ima modernis t ièkoga socio loškog redukcio-
n izma is todobno sistematski obræuæi n jegove te
ze. T o j e posebno dobro uoèl j ivo u Francuskoj . 
E lementarn i se karakter tehnika i mater i ja la ta
dašnjih djela ni je nikad oslanjao na tzv. logiku 
evoluc i je obl ika, nego j e uv i jek uziman doslovno: 
jed ino j o j j e tako i mogao izbjeæi. Dje lovanje um
jetnika od 1968. do danas ne treba promatrat i u 
kontinuitetu avangardist ièke tradici je; naprot iv, 
treba ga smatrati obr tanjem toga kontinuiteta. U-
mjetnic i doslovce uzimaju po jam »ob jek ta lnos t i« 
modern is t ièkog redukcionizma i postavl ja ju za
p ravo pitanja koja nose pr imarni mater i ja l i sva
ke sl ikarske produkci je, b i lo da su shvaæeni kao 
oruða, mater i ja l i i l i p redmet i manipulaci je (okv i r , 
p latno, paleta i td . ) . Sve to govor i o umjetn ikovoj 
spoznaji posl jednj ih oèi tovanja moderni teta i mo
guænosti stvaranja koja iz toga proiz lazi , o spo
znaji ko ja im dopušta ispravl janje i ponovno hva
tanje u koštac s dvosmis lenim modern is t ièk im èi
nom. Pokazivanje manipulaci ja i pr imarnih mate
r i jala sl ikarske produkci je povezano je s demisti
f i kac i jom avangardnih zahtjeva za »ar t i f i c i j e ln im«. 
A k o iz loženi okv i r za napinjanje platna možemo 
smatrat i ready made predmetom, onda je 1968. 
godine n jegova funkcija demist i f ic iranja sasvim 
razl ièi ta od one koju je 1919. mogao imat i zahod 
» V o d o s k o k « R. Mut t Duchampa. U log ièkom kon
tekstu kulturne povi jest i moderni teta Duchampo-
vo j e djelo 1968. godine i samo mist i f ikatorsko. 
Ono j e jedno od opæih mjesta avangardne umjet
nosti i u tom kontekstu ima sasvim razl ièitu funk
ciju j e r ne demist i f ic ira umjetnost kao takvu veæ 
ono što se s n jom za avangarde dogod i lo . Rekao 
bih da okv i r shvaæen kao ready made predmet i, 
opæeni to, pr ikazivanje elemenata i mater i ja la ko j i 
saèinjavaju i rašèinjavaju umjetn ièko djelo for
mul i ra ju pitanje mater i ja lnog i, ako se duhovno 
shvati kao posl jedica tog pr ikazivanja, duhovnog 
temel ja umjetnost i , obræuæi t ime smisao moderni
stièkih teza. 

Neosporno j e da se zanimanje umjetnika za èisto 
estetske i pikturalne kval i tete n j ihova djela, ko je 
je nastalo na prakt ièk im i teor i jsk im radov ima 
oko 1968, ni je prestalo poveæavat i u posl jednj ih 
deset godina. U atel i jer ima i školama danas nala

z imo sve veæi bro j mladih umjetnika koj i go tovo 
t radic ionalnim sredstvima obraðuju èisto piktu
ralne posebnost i sl ikarstva i n jegova predmeta. Èi
ni m i se da po lako nestaje strah od posl jedica su
b jekt ivnog, od, drukèi je reèeno, posl jedica freu-
dizma, ko j i pr ipada avangardnoj i modern is t ièkoj 
gestualnosti. Umjetnost m i se u svom piktural-
n o m obl iku èini danas spremna da razumi je i pri
hvati kulturnu cjel inu ko jo j pr ipada i raskine s 
pr i je ra tnom umjetn ièkom ropotarn icom. N e samo 
u Francuskoj veæ i drugdje, avangardist ièki blef, 
provokac i ja i besci l jnost po lako prestaju iznena
ðivat i i prepuštaju mjesto stvaranju nove umjet
nosti o ko jo j bi t rebalo mnogo govor i t i . R a d na 
gestualnim efekt ima pikturalnosti i n jegov im lumi-
nozn im i ko lor is t ièk im posl jedicama oèituje se i 
u Ev rop i i u Amer ic i ; nedavno viðeni »pat tern 
pa in t ing« n jegov je oèajnièki, dekorat ivan i ki-
èast, a ipak zaniml j iv s imptom. Èini mi se da j e 
m lad im suvremenim umjetnic ima (ko je sreæemo 
u atel i jer ima i školama a ne u galer i jama i muze
j ima gdje vlada meðuratna avangardna ideologi
j a ) svojstveno otvaranje kulturne panorame koja 
iskl juèuje površnost dekorat ivnih modela i impl i
cira zanat, poznavanje prož iv l jenog i široku kul-
kulturu. Prv i put posl i je dugog vremena èini se 
da slikari ne stvaraju svoja djela nasljeðujuæi ti
jesno svoje predšasnike veæ slobodno, razumije
vajuæi i ocjenjujuæi najrazl ièit i ja i pokatkad naj-
raznorodni ja djela bez obzira na kronolog i ju . Zna
meni t i sukob izmeðu evropskog i amer ièkog slikar
stva u šezdesetim godinama èini se s tog stanovi
šta prevladan, jednako kao i antagonizmi izmeðu 
francuskog slikarstva kasnih šezdesetih godina i 
tzv. »par iške ško le« . Èini mi se da danas, prv i put 
posl i je dugog vremena, mladi umjetnici ponovo 
uzimaju u obzir ci jelu nasli jeðenu kulturu ne da
juæi se zavesti na jnovi j im formaln im iznalaskom 
il i  zaht jevima tržišta. Tu sreæemo i amerièki »ac-
t ion pa in t ing« ali i utjecaj Picassoa, te utjecaj sli
karske tradic i je Tiziana, Rembrandta, Goye, Ma-
neta i Moneta, koja još ni izdaleka ni je iscrpila 
svoje moguænost. Neosporno je da to impl ic i ra 
istinsku i duboku sumnju u odnose umjetnost i i 
povi jest i , ali zar vel ika umjetnièka djela nisu uvi
jek bi la izvan svake kronolog i je? Rasap marksi
stièkih ideologi ja impl ic i ra neizbježan povratak 
na dosad zanemarenu kulturu koja j e pr i je po
jave marksizma bi la znaèajna ali je u n jegovo vri
j eme ma lo napredovala. Ono što je b i lo , ta bezi
mena i možda nepostojeæa povi jest , iskrsava da
nas iznova. Obogaæena prošlošæu, ta æe novost ne
dvo jbeno posvjedoèi t i o onome što o sadašnjosti 
ne že l imo znati. T o m e se, svakako, treba nadati. 

Preveo s francuskog: Nedan Iviæ 
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I ako se pr i je lazi iz jednog vremenskog razdobl ja 
u drugo ne mora ju nužno podudarat i s promjena
ma u umjetn ièk im zbivanj ima, evidentno je da 
ulazak u osamdesete godine donosi u umjetnost i 
s imptome znatnih odstupanja od iskustava što su 
prevladavala u pre thodnom desetl jeæu. T e su pro
mjene bi le veæ uoèene na proš logodišn jem veneci
janskom Bi jenalu gdje su dv i je usporedne iz ložbe 
— Umjetnost 70-tih godina i Otvaranje k 80-im go
dinama — nagovi jest i le ovu situaciju: v r lo burna 
i intenzivna dogaðanja 70-ih godina postupno pre
laze u podruèje histor i je, a ulazak u tekuæe deset
l jeæe obi l ježen j e u laskom u jednu novu duhovnu 
i kulturnu k l imu. Jer, dok j e za umjetnost 70-ih 
godina bi la karakterist ièna demateri ja l izaci ja u-
mjetn ièkog predmeta, analit iènost i povremena 
soci jalno-pol i t ièka usmjerenost, umjetnost 80-ih 
godina zapoèela j e sve veæom pr im jenom tehnike 
slikarstva, ponovn im ist icanjem èulnosti i imagi
naci je, uz svjesno odustajanje umjetnika od svih 
ideoloških zaoštrenja. Pr i tom se mog lo postavi t i 
p i tanje posto je li izmeðu tih dvi ju etapa ipak 
spone kontinuiteta i l i j e zaista r i jeè o nekoj vrst i 
pr i je loma, o reakci j i današnje umjetnost i na um
jetnost prethodnog razdobl ja. Danas se moguænost 
razrješenja te d i leme sve više v id i ovako: ma ko
l iko se èinil i radikalni, zaokret i u umjetnost i n ikad 
nisu bez stanovit ih veza s rani j im zbivanj ima, no 
pr i rodno j e da ti zaokret i ipak budu predvoðeni 
nastupom nove generaci je umjetnika i kr i t ièara 
ko j i go tovo organski osjeæaju duhovnu k l imu svo
ga vremena i èi j i prvobi tn i izbor i stoga ne mogu 
stajati ni pod kakv im znakom sumnje. 

baroques 
81 
ARC — Muzej moderne umjetnosti grada Pariza, 

listopad—studeni 1981. 

Drukèi je j e s on im umjetnic ima i posebno kriti
èar ima koj i su formirani i bi l i  akt ivni u 70-im go
dinama i ko j i su u novu k l imu poèetka 80-ih go
dina ušli tek posl i je odreðenih odstupanja od svo
j i h rani j ih iskustava. T o se pitanje mog lo posta
v i t i  još u povodu spomenutih iz ložbi na p roš lom 
veneci janskom Bi jenalu èi j i su organizator i , una
toè znatnim razl ikama u sadržaju i ideologi j i , b i le 
iste l iènosti — Hara ld Szeemann i Achi l le Bon i to 
Ol iva. I dok je , na pr imjer , Bon i to Ol iva bezrezerv
no podržao nova zbivanja, pa èak i postao tvorac 
teor i jskog koncepta tal i janske Transavangarde, 
jedan drugi znaèajan kr i t ièar istog per ioda i iste 
sredine, Germano Celant, ostao j e u osnovi privr
žen svo j im rani j im opredje l jenj ima koja vode po
r i jek lo iz l in i je siromašne umjetnosti . Umjetn ièke 
po jave poèetka 80-ih godina on je smatrao pojava
ma ko je karakter iz ira ideološki predznak »povrat 
ka redu« , što j e uosta lom prakt ièno potv rd io iz
b o r o m umjetnika i opæom f i z ionomi jom svoje 
nedavne autorske iz ložbe Identitet Italije 1959.— 
—1981. U Centru Georges Pomp idou u Parizu 
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I z ložba Baroques 81, o ko jo j æe ovd je bi t i r i jeèi, 
s imptomat ièna j e uz ostalo još i zbog razloga i 
naèina na ko j i j e njezina autorica Catherine Mi l le t , 
kao kr i t ièar formiran u 70-im godinama, napravi
la pr i je laz u situaciju 80-ih godina, nudeæi t im svo
j i m pr i je lazom zasebno i specif ièno viðenje da
nas aktualnih umjetnièkih zbivanja. 

Svojevremeno, na poèetku 70-ih godina, Catherine 
Mi l l e t  nastupa kao kr i t ièar ko j i donosi najpreciz
ni ja tumaèenja konceptualne umjetnost i , i to po
sebno l ingvist ièke i tautološke komponente te 
umjetnost i . (N jez in i najznaèajni j i tekstovi iz tog 
vremena Konceptualna umjetnost kao semiotika 
umjetnosti, Upotreba govora u konceptualnoj u-
mjetnosti i Joseph Kosuth objav l jen i su kod nas 
u èasopisu Po l ja 156, N o v i Sad 1972.) Nešto ka
snije, 1973., Catherine Mi l le t postaje g lavnim ured
n i kom Art Pressa, usmjer ivši pol i t iku toga zna
èajnog èasopisa ve l ik im d i je lom u pravcu obrane 
min imalne i konceptualne umjetnost i , anal i t ièkog 
sl ikarstva, nov ih medi ja, performansa i dr. U kul
turnoj k l imi Pariza njezina pozici ja, kao i pozici
ja umjetnika i kr i t ièara ko j i se okupl jaju oko Art 
Pressa, umnogome je po lemièk i or i jent irana pre
ma mental i tet ima što èine f iz ionomi ju današnje 
Par iške škole; upravo u Art Pressu èesto se piše 
o amer ièko j umjetnosti , posebno o slikarstvu u 
rasponu od apstraktnog ekspresionizma do aps
trakci je bo jenog pol ja, u èemu suradnici tog èaso
pisa v ide protutežu estet icizmu dominantnog pa
r iškog ukusa. Osobna teori jska pozic i ja Catherine 
Mi l le t  oèi to j e pod sugesti jama Barthesa i uopæe 
struktural izma, odakle i proiz lazi njezina sklo
nost k analizi jeziènih èinilaca u umjetn ièkom dis-
kursu. Istina, veæ oko sredine 70-ih godina naèin 
pisanja Catherine Mi l le t poèin je popr imat i manje 
r igorozan a više kolokv i ja ln i karakter, no to ne 
mi jen ja njene predi lekci je prema on im veæ spo
menut im umjetn ièk im po javama ko je j e moguæe 
interpret i rat i s formalne i v izuelne, a ne s ikoniè-
ke i s imbol ièke strane. Sve te osobine govor i le bi 
o tome da Catherine Mi l le t ni je kr i t ièar kome bi 
odgovara la promjena umjetnièke k l ime na poèet
ku 80-ih godina, i stoga j e zan iml j i vo prov jer i t i 
ko j i su j e razlozi i kr i ter i j i rukovodi l i pr i organi
ziranju iz ložbe Baroques 81, to pr i je što se pril i
k o m svoga boravka u Beogradu u svibnju 1981. 
pr i l ièno suzdržano izjašnjavala o naravi umjetniè
kih po java ko j ima æe svega nekol iko mjeseci ka
snije posvet i t i ci jelu jednu autorsku prezentaci ju. 
P o svom je karakteru Baroques 81 iz ložba u seri
j i  k o j o m A R C kao organizator nastavlja s prak
som gdje se po jed in im kr i t ièar ima daje potpuni 
»car te b lanche«, a oni se t ime kor iste da iznesu 
svoje osobne afinitete i l i da formul i ra ju neku od

reðenu problemsku tezu. Ovdje se Catherine Mi l 
let opredi je l i la za drugu soluciju: svjesna da se 
danas u umjetnost i zbivaju nova otvaranja, ona ni
j e žel jela samo podržat i neku od aktualnih tenden
cija nego je c i je lom kompleksu tih zbivanja na
stojala pr idat i jednu moguæu teor i jsku interpreta
ciju. Otuda j e indikat ivno što Catherine Mi l le t iz
b jegava da na ovo j iz ložbi upotrebl java veæ uvri je
žene kr i t ièke termine kao što su Pattern Painting, 
New Image, Nuova Immagine, Transavanguardia 
i sl. pa pr imjere tih i drugih or i jentaci ja u umjet
nosti 80-ih godina podvod i pod zajednièki histor i j -
sko-umjetnièki po jam barok, è ime odmah navodi 
na misao o kontrapozic i j i tih zbivanja u odnosu 
na »k las ièn i« mental i tet umjetnost i prethodnog 
per ioda. Pozivajuæi se, naime, na po jam barok, 
Catherine Mi l le t uoèava one osobine današnjih 
umjetnièkih jez ika ko je se pokazuju kao otk lon 
od redukt ivnih, anali t ièkih i u osnovi racionalnih 
pristupa karakterist iènih za min imalnu i koncept
ualnu umjetnost i n j ihove izravne posl jedice: po
èetak 80-ih godina iznova af i rmira naglašenu èul
nost umjetn ièke ekspresije, heterogenost i izražaj
n ih sredstava, sklonost ikonograf i j i b izarnih i eks
centr iènih pr izora, nemir i d inamiku sl ikarskog 
prostora, agresi ju v r lo ž iv ih i go tovo sirovih boja, 
ornamentalnost, dekorat ivnost, svjesni eklekti
c izam, kao i o tvoreno pozivanje na citate i tran
skripci je sti lskih obrazaca bl iže i l i dal je prošlost i 
i sl., uz uoèl j ivo nepostojanje b i lo kakve pretenzi
j e za teoretsko utemel jenje umjetn ièkog rada. 

Jesu li svi ti atr ibuti ko je Catherine Mi l le t uoèava 
u sl ikarstvu posl i je 1980. ipak dovol jn i da se ta 
zbivanja imenuju te rminom barok koj i nedvojbe
no v r lo obvezuje? Zaista, ima neèega » b a r o k n o g « 
u uv je tnom smislu r i jeèi u mor fo lošk im osobina
ma toga slikarstva, no ni je l i po jam barok — ka
ko se on interpret i ra u histor i jsko-umjetnièkoj lite
raturi još od Wol f f l ina i Riegla pa do Eugeni ja 
D'Orsa i danas do Argana — fenomen znatno kom-
pleksni j i od oznaka što se vežu uz vanjštinu jed
nog umjetn ièkog stila. K a d se, naime, spomene po
j a m barok, odmah se pr iz iva u svijest sva složenost 
duhovnih i idejnih kretanja što su svojedobno bi
la zahvati la ci jelu evropsku kulturu u trenutku 
jednoga od njenih najveæih povi jesnih pr i je loma. 
» P e r i o d što se naziva barokom može se definira
ti kao kulturna revoluci ja u ime katol ièke ideo
l o g i j e « , piše Argan u uvodu poglav l ja o Seicentu 
svoje Historije talijanske umjetnosti, i èini se da 
ni je sluèajno što je Celant — ko j i sigurno pozna 
misao Argana — osjet io potrebu da u razgovoru 
s Catherine Mi l le t u Art Pressu br. 52 podsjet i 
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francusku kr i t ièarku na to kako po jam barok ko
respondira s p o j m o m Protureformaci je . Istina, 
današnju situaciju ne treba doslovno usporeðiva
ti sa s i tuaci jom od pr i je v iše stoljeæa, i sigurno 
j e da ne posto je neke apsolutne podudarnost i iz
meðu pov i jesnog razdobl ja baroka i tekuæih zbi
vanja koja su upravo izazvala asocijaci ju na to 
pov i jesno razdobl je. Ipak, pokušavajuæi odgovo
rit i na spomenutu Celantovu pr imjedbu Catheri
ne Mi l le t j e istakla da se danas osjeæa novo jaèa
nje rel ig i jsk ih raspoloženja, uz usporednu kr izu 
marksizma, s t im što j e na podruèju umjetnost i 
pr imjetna stanovita reakci ja današnjih pokreta 
pro t iv — kako j e ona rekla — » ikonok lazma avan
ga rde« . Dal je od te opservaci je Catherine Mi l le t 
ne ide i t ime nam ostaje dužna jedno složeni je 

promiš l janje po jma barok u smislu kako se on 
može i ovd je žel i pr imi jeni t i na aktualne kulturne 
i ideo loške pr i l ike. Ona je , oèi to, stavila u opti
caj v r lo atrakt ivan po jam ko j i j o j se uèinio po
godan za zajednièko obi l ježavanje svih tendencija 
na poèetku 80-ih godina, ali pr i t om nije našla 
naèina da taj po jam osvi jet l i i obrazloži iz mno
gih aspekata što ih samim svo j im znaèenjem pod
razumijeva. N o ako ni je izravno odgovor i la na to 
pitanje, ipak j e isprovocira la d i lemu koja se èini 
b i tnom kad j e r i jeè o karakteru umjetnost i po
èetka 80-ih godina: to je di lema kako se ta umjet
nost odnosi prema umjetnost i prethodnog razdob
lja i posto je li izmeðu tih dvaju problemskih kom
pleksa znakovi pr i je loma il i znakovi kontinuite
ta. 
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N a osnovi sastava sudionika ove iz ložbe dalo bi se 
zakl juèi t i da Catherine Mi l le t razl ike izmeðu prob
lemat ike umjetnost i 70-ih godina i p rob lemat ike 
umjetnost i poèetka 80-ih godina ne v id i u znaku 
nekoga oštrog pr i je loma: suprotno Boni tu Ol iv i 
ko j i se — pišuæi o tal i janskoj Transavangardi — 
— ponekad upušta u po lemiku s c i l jev ima avan
garde prethodnog desetljeæa, Catherine Mi l le t se 
k loni svakog ideološkog zaoštravanja na temu 
progres — kontinuitet, a osim toga ni je se opredi je
l i la samo za pr ipadnike najmlaðe generaci je nego 
je vod i la raèuna i o promjenama pozic i ja u radu 
po jed in ih autora ko j i su za sobom imal i iskustvo 
umjetn ièke prakse 70-ih godina. Tako su se na iz
ložb i Baroques 81 našli jedini francuski koncep
tualni umjetn ik Bernard Venet , nekadašnji èla
nov i grupe Support-Surface Louis Cane i Claude 
Via l la t , zat im Francois Rouan, Ron Gorchov, John 
W a l k e r i Joel Kermar rec koj i su prošl i kroz razli
èi te apstraktne i l i f igurat ivne pravce, Er ik Diet-
man koj i ima èak neodadaist ièku prošlost, a me
ðu nov im imenima tu su David Stoltz i Jean-Luc 
V i lmou th ko j i podrazumi jevaju iskustvo ambijena-
ta i instalacija, Don Hazl i t t ko j i radi neku vrstu 
asamblaža, Peter Br iggs ko j i se služi p r i rodn im ma
ter i ja l ima na osnovi saznanja siromašne umjetno
sti, Luc iano Castelli ko j i dolazi iz podruèja body 
arta i drugi ko j i oèi to poznaju i pr imjenju ju iz
ražajne postupke izvan disciplina sl ikarstva i l i 
skulpture. Ist ina, mnog i su od nj ih u posl jednje 
v r i j eme izmi jeni l i svoj govor i tehniku no t ime 
ipak nisu porek l i svoja prethodna shvaæanja, i up
ravo u toj sponi Catherine Mi l le t v id i moguænost 
postupnog prelaska iz podruèja umjetnost i 70-ih 
godina k pi tanj ima umjetnost i poèetka 80-ih go
dina. Ona se u tom smislu u svom tekstu u kata
logu iz ložbe poziva na pr imjer v r lo znaèajnog 
predstavnika amer ièke redukt ivne apstrakci je 
Franka Stel le koj i je , ostajuæi u bi t i v jeran kon
kretnoj naravi slike, meðu prv ima izvrš io taj zao
kret k mor fo log i j i što nagovi ješta po javu novog 
baroka. Èak i pojedin i mladi umjetnici ko j i se 
s raz logom smatraju predvodnic ima te izmi jen je
ne duhovne k l ime nisu bez relaci ja s pretpostav
kama umjetnost i ponašanja 70-ih godina: oèi to j e 
da ikonograf i ja latentne narcisoidnosti kod Fran-
cesca Clementea i egzib ic ionizam homoero t ike u 
za jednièk im sl ikama Castell i ja i Saloméa vode po
r i jek lo od one vrste iskustva u ko jemu posto j i ja
ka egocentr ièka komponenta autorskog »govo ra u 
p r v o m l i cu« . Tek na ove više il i manje pr i je lazne 
sluèajeve nastavl jaju se posve karakterist ièni pri
m jer i umjetnost i poèetka 80-ih godina, kao što su 
amer ièko sl ikarstvo novog pr izora sa Jonom Bo-
ro fsk im i Jul ianom Schnabelom, sl ikarstvo novog 
ornamenta s Robe r tom Zakanitchem, Stephenom 

Buck leyem, Jennifer Bart let t i Pat Steir, zat im nje
maèki nov i s imbol izam i ekspresionizam ko jemu 
pr ipadaju S igmar Po lke , Michael Buthe i u pos
l jednj im radov ima Castell i i Salomé, tal i janska 
Transavangarda i n jo j bl iske po jave što ih pred
vode Clemente, M i m m o Paladino, Enzo Esposi to 
i N i n o Longobard i , te napokon francusko neofo-
v ist ièko sl ikarstvo ko jemu se mogu pr ik l juèi t i 
Christian Bonnefo i , Domin ique Gautier, Jean-
-Yves Langlo is i An ton io Semeraro. 

Veæ iz te podje le v id l j i v  j e jedan s imptom ko j i 
obi l ježava umjetnièke pr i l ike na poèetku 80-ih go
dina: to j e pr imjetna sumnja u pretpostavku je
dinstvenog internacional izma suvremene umjetno
sti, umjesto èega dolazi do pozivanja na tradic i je 
karakterist iène za pojedine kulturne sredine. Po
jam Genius Loci ponovo je uveo u današnje kritiè
ke rasprave Bon i to Ol iva u povodu isto imene iz
ložbe u Acirealeu 1980./81., ali odmah val ja reæi da 
se u osnovi tog po jma nipošto ne kr i je namjera 
vraæanja umjetnost i u neke etnièke il i nacionalne 
okv i re ; r i jeè je , naprot iv, o tome da j e f iz iono
mi ja današnje umjetnost i nezamisl iva bez èvrste 
svijesti o problemat ic i umjetnost i bl iže i l i dal je 
prošlost i , pa stoga ni je neobièno da se pr i izgrad
nji te svijesti umjetnici obraæaju autor ima i dje
l ima iz vlasti te sredine, kao pr imjer ima ko j i su 
im iz razuml j iv ih razloga najbl iži i najbol je po
znati. Uosta lom, veæ sâm termin barok, ko j i na 
ovo j iz ložbi obuhvaæa pr imjere svih umjetnièkih 
tendencija na poèetku 80-ih godina, globalni j e , 
nadnacionalni termin, kao što je to podrazumi je
vao i histori jski po jam evropskog baroka X V I I . 
stol jeæa. Dakle, poput toga histor i jskog baroka i 
današnji j e barok zapravo suma mnogbro jn ih 
komponent i , a da j e Catherine Mi l le t  tu èinjenicu 
imala na umu, dokaz j e i to što izvorn i naziv iz
ložbe Baroques 81 sadrži pluralni, a ne singularni 
obl ik toga histor i jsko-umjetnièkog termina. 

V ra t imo li se pitanju odnosa umjetnost i 70-ih i 
umjetnost i poèetka 80-ih godina, moguæe je pri
mi jet i t i da formaln i i tehnièki status veæine ra
dova na iz ložbi Baroques 81 podrazumi jeva nepo-
stojanost mater i ja lnog objekta karakterist iènu za 
minulo desetl jeæe. Istina, ti su radovi najèešæe rea
l izirani u postupku slikarstva, no te slike nisu 
klasiènih galerijskih dimenzi ja: r i jeè j e o s l ikama 
iregularnih formata, ponekad postavl jenih izravno 
na podu il i u f ragment ima zal i jepl jenih na zidu 
galer i je i l i obješenih bez okvira u prostoru, što 
nagovi ješta prelazak u fo rmu instalacije a pone
kad i u fo rmu ambi jentalne postavke. Pr i tom, 
izvoðen je tih slika krajnje j e s lobodno, go tovo v io-
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lentno, na prv i pog led rek lo bi se nemarno; oèi to je 
da se ovd je ne vod i raèuna o njegovanju neke 
pikturalne estetike, i ni je sluèajno što se u Ameri 
ci jedna podvrsta te umjetnost i poèetka 80-ih go
dina naziva » loš im s l ikars tvom« (Bad Painting, 
p rema terminu što ga j e uvela Marc ia Tucker ) . U 
veè spomenutom razgovoru sa Celantom u Art 
Pressu br. 52 Catherine Mi l le t ne kr i je da je tom 
i z ložbom žel jela izazvati stanovito zaoštrenje u 
francuskim umjetn ièk im pr i l ikama u ko j ima je 
tradici ja » d o b r o g s l ikarstva« izn imno jaka i gdje 
s i zuze tkom Bena, Bol tanskog, Le Gaca, Gine Pane 
i još ponekog autora ni je došlo do širih opredje
l jenja za umjetnost ponašanja i za pr imjenu no
v ih medi ja . A l i , iako j e težila tom izazovu, Cathe
rine Mi l le t u svo jo j metodo log i j i ipak ni je mog la 
prekinut i vezu s poukama tradici je » d o b r o g slikar
stva: kao kr i t iaèr odgojen na struktural ist ièkom na
sljeðu, ona j e èitanju djela novog baroka prišla s go
tovo potpuno is t im instrumentar i jem s ko j im je pri
j e pr istupala èitanju djela sl ikarstva bo jenog pol ja 
il i  anal i t ièke apstrakci je. T o j e b i lo fo rmalno i vi-
zuelno, a ne sadržajno i ikonološko èitanje za ko

j e se, na pr imjer , zalažu mlaði tal i janski kritièa
ri (F. Carol i , A . D'Avossa i dr . ) , od samog poèetka 
odgojen i u duhovnoj i umjetnièkoj k l imi 80-ih 
godina. N a temel ju svih tih karakterist ika m o g l o 
bi se zakl juèit i da sama zamisao iz ložbe Baroques 
81, radov i veæine autora koj i su na njoj sudjelo
val i , kao i kr i t ièka metodo log i ja k o j o m su ti ra
dov i tumaèeni još ne napuštaju ono iskustvo što 
se može nazvati iskustvom »t rad ic i je n o v o g « i 
iskustvom tradici je moderne umjetnost i . A k o bi 
se na trenutnu umjetnièku situaciju opæe smjel i 
pr imi jen i t i termini što ih Charles Jencks upotreb-
lava u kontekstu is todobne arhitekture, tada bi 
se makar uvjetno m o g l o reæi da problemat ika iz
ložbe Baroques 81 pr i je pr ipada duhu »kasne mo
derne« negol i duhu »post -moderne« kulture. Uo
stalom, to j e i b i lo posve pr i rodno oèekivat i od 
jednog kri t ièara formaci je i prof i la Catherine Mi l 
let: jer , koncipirajuæi tu izložbu, ona oèi to ni je 
ni mog la ni htjela demantirat i svoja nekadašnja 
opredjel jenja, ali isto tako ni je žel jela ni ostati po 
strani o d izazova danas aktualnih umjetnièkih zbi
vanja. 


